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Apresentagao 



Atraducao desta pequena, mas extraordinaria, historia da musica vem preencber 
uma importante lacuna na bibliografia dispom'vel sobre o assunto, no Drasil. 

Iniciando pclo scculo DC, quando surgcm as primeiras "composicoes" (no 
sentido que hojc c dado ao tcnno), o autor pcrcorre de forma sucinta porem 
complela os caminhos da musica do Ocidcntc ate" no&sos dias, nao so mos- 
traodo o desenvolvimento das ideias c da escrita musicals, mas tambcm in- 
dicando c dcscrcvendo os instrumenlos utilizados c as praticas adotadas nos 
diveisos periodos dessa cvohicSo. Tal cnfoquc propicia ao Icilor uma visao 
global das caiacteristicas de cada uma das grandes epocas cstiltsticas que 
marcaram a hist6ria da musica ocidcutal sem, entrctanlo, perder de vista o 
estrcito cntrelacamento enlre os diveisos periodos, causado pela continua e 
organica evolucao das id£ias e da pritica musical airaves dos tempos, que 
s3o muito bem exempliricadas pelos excelcntcs quadros sindpticos que abrem 
cada periodo analisado, dispondo de forma clara os diversos tipos dc musica, 
seus Iocais dc origem, sua genese cronologica e os principals compositores da 
cpoca. 

O cuidado na indicac&o de gravacoes a scrcm ouvidas re pr c scnta outra im- 
portante caracteristica desta obra, pois a experiencia auditiva e fundamental a 
analise e compreens3o de qualqucr tipo dc composicSo musical, permitindo, 
ao mesmo tempo, uma comparacao clara c direta cnbx as diversas tecnicas e 
estnituras utilizadas em difcrentes epocas ou mesmo entre esa'Ios difcrentes dc 
um mesmo periodo. 

Tambcm. os exerefcios propostos ao longo do Iivro permitem uma participa- 
c3o que acaba por cnvolver o lcitor nos processos de elaboracao formal c aqui- 
sicSo de novas tecnicas, ambos estreitamentc relacionados a criacao musical. 

Trata-sc, pois, de obra de grande utilidade para um variado univcrso dc 
leitores, tais como musicos, professores dc musica e de hist6ria das artes, ama- 
dorcs, estudaiites dc musica, enfim, leitura importante para todos aqueles que 
procuram melhor conhecer c comprcender este exttaordinano processo cul- 
tural - impar na historia da humanidader a musica da civibzacao ocidcnuU. 
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Nota de 
esclarecimento 



Estc livro c um breve resumo da historia da musics ocidental, cobrindo todos os 
campos importantes, em particular aquele que diz respeito ao reconhecimenio 
dos estilos e periodos. Uma lisia de caracteristicas ou "ficha de identificac3o" 
do cstilo musical e fomecida para cada periodo, e o livro -u- encerra com a 
apresenlacao de urn quadro sinoptico da historia da musica. A obra desiina-sc 
a ajudar os alunos que uilo prcslar exames de conclusao do curso secundario e 
os candidatos is escolas superiores em areas que envolvam a hisioria da mu- 
sica, especiaimente nas questSes em que se pede ao aluno que idenufique o 
periodo e o autor de determinada peca que ainda Ihe e descoohecida . 

Do prinefpio ao fim do livro, intercalados no lexto, encoalram-se questio- 
nirios e exercicios dc varios tipos, mtiitos deles formulados com o propositn 
de suscilar discussdes sobre alguma obra particular, aprescntada na forma de 
partitura que o aluno devera procurar ouvir. Hi tambcm quatro exercicios 
especiais para serem aplicados conjuntamenle com urn programa variado de 
musicas do qual o professor selecionara alguns trechos. Esses exercicios espe- 
ciais — que conslituem a essencia desle livro — estao centrados em problemas 
relacionados com a idenrificaca*o de esulo, periodo, textura, instrumentos, ti- 
pos de composicao e, conforme o caso, reconhecimenio do possivel com- 
positor. Quando um desses exercicios especiais for dado pela primeira vez, 
6 provavel que o professor julgue mais prudente limitar o programa a trechos 
musicals que correspondam, no miximo, a dois ou tres periodos. Todos os 
quatro exercicios especiais podem, naturabnente, ser repetidos tantas vezes 
qiiantas necessirias, e outros tanlos mais, com base na selecao de um numero 
maior dc musicas, podcr3o scr idcalizados. 



Que E Estilo 
em Musica? 



Perfodos da 
historia da musica 
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rmn^ii a palavra estilo para designar a mancira pcla qua! compositores 
6c cpocjs c paises diirrrates apmeulaui esses clemcntos basicos em suas obras. 
Como rcnaBos. a maioria deles - se nao a total idade - esta prescntc cm to- 
dos os pcriodos da historia da musica, cmbora mexistisse harmonia na musica 
medieval da primeira fase e nflo baja, por asstra dizer, melodia era certas com- 
posicoes do seculo XX. 

Dc fato, c a manciia particuJar como esses componenlcs sSo tratados, 
equilibrados e combinados que faz com que certa peca uenha o sabor caracte- 
ristico ou o estilo de determmado periodo — alem de foraecer os iters que irao 
compor a sua **ficba de identificacao". 

Podemos dividir a historia da musica cm pcriodos distintos, cada qua! iden- 
tificado pefo estilo que Ihe e peculiar. E claro que um estilo musical nao sc 
faz da noite para o dia. Esse 6 processo lento e gradual, quase sempre com os 
estilos sobrepondo-se uns aos outros, de modo a permitir que o "novo" surja 
do "velho". Por isso mesrao, difictlmenic os music6logos cstao de acordo a 
rcspeito das datas que ma ream o principio e o fim de um periodo, ou mesmo 
sobre os nomes a screm emprcgados na descricao do estilo que o caracteriza. 
No cntaato, aqui aprcscntamos uma forma dc dividir a historia da musica do 
Ocidente em seis grandes peiiodos, indicando as datas correspoodentes: 



Musica medieval 


ate cerca de 1450 


Musics rcnascentlsta 


1450-1600 


Musica barroca 


1600-1750 


Musica classical 


1750-1810 


Rom an its mo do s4cnlo XIX 


1810-1910 


Musica do v'i :iln XX 


de 1900 cm dlante 



Melodia 



Harmonia 



Antes de passarmos propriamente ao cstudo do estilo dc cada um desses pcrio- 
dos, cxaminaremos em rjrimciro lugar o significado dos seis componentes 
basicos da musica: 

Para a maioria das pessoas, a melodia c o componeutc-mais importance numa 
peca musicaLJlodo o mundo sabe, natural mente, o que e melodia, palavra mui- 
to comum,"cujo significado, no cntanto, e dificil de ser precisado com exa- 
ndao. Um dicionario musical sugcre a seguinle definicao: "seqtlencia dc notes, 
de diferentcs sojis^organizadas numa dada forma de modo a fazer sentido mu- 
sical para quern escuta". Contudo, o modo de reagir a uma melodia 6 questao 
muito pessoal. Aquilo que faz "sentido musical" para um pode ser inaceitavel 
para ontro, c o que se mostra mteressante e ate" belo para uma pessoa pode dei- 
xar uma outra inteiramente mdifereme. 

A harmonia ocorre quando duasou mais notas de diferentes sons sao ouvidas 
ao mesmo tempo, produzindo um acorde. Os acordes s2o de dois tipos: con- 
sonantes, uos quais as notas concordam umas com as outras, e dissonantes. 
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Ritmo 



Timbre 



Forma 



Textura 



nos quais as nolas dissoam em maior ou roenor grau, trazendo o elememo dc 
tensao a frasc musical. Usamos a paiavra "barmonia** dc duas maneiras; para 
nos referirmos a selecflo de nolas que consliluem detcrminado acorde e. em 
sentido lato, para descrevermos o desenrolar ou a progressao dos acordes du- 
ranle toda uma compos icao. 

A paiavra ritmo 6 usada para descrever os diferentes modos pelos quais ^im 
compos itor ag nipa os sons musicals, principalmente doj>onto de vista da du- 
I ?^ _ dos !? ns - e .'K?" 8 acentua^o^No piano do fiindo musical* havera uma 
batTda regular, a pulsacao da"musica (ouvida ou simplesmcnte sentida), que 
serve de referencia ao ouvido para medir o ritmo. 

Cada. instrumento tern uma qualidadc dc som que Ihe c pro pria, a quilo que 
poderiamos chamar de "cor do seu som". Por cxemplo, a sonoridadc caracte- 
rislica de um trompcte e que nos faz reconhece-lo imediatamentc como tal, de 
modo a podermos dizer que diferenca ha entre esse instrumento e, digamos, 
um violino. E a essa parb'cularidade do som que se da o nome de timbre. O 
compositor tanto pode jogar com a mistura de timbres, ou seja, misturar a 
sccao de cordas de uma orquestra com as ricas e mistcriosas sonoridades do 
comc-inglcs, dos violoncelos e dos fagoles, como tambero pode jogar com 
contrastes, procurando destacar um som do outro. Seria o caso. por excmplo. 
de um fundo formado por sonoridades mais sombrias, constituido pelos baixos 
das cordas e mctais, em contraste com os sons luminosos e penetrantcs do 
Haub'ro, da requinta,* do trompcte com surdina e do xilofone. 

Usaraos a paiavra forma para descrever o projeto ou configuracao basica de 
que um composilor pode va!cr-se para mpjdar ou desenvolver uma obra musi- 
cal. Sao vinos os tipos de formas ou configuracfies, obridos atraves de diferen- 
fesmetodos, nos diferentes pcriodos da historia da musica. 

Algumas pecas musicais apresentam uma sonoridade bem densa: rica e fluindo 
com facilidade. Outras podem mostrar-se com os sons mais rarefeitos e espar- 
sos, por vezes produzindo um cfeito penetrante e agressivo. Para descrever 
esse aspecto da musica, usamos a paiavra textura, comparando a trama for- 
mada pelos fios de um tecido com a organ izac3f> dos sons numa composicao 
musical. HA ties maneiras bisicas de o compositor **iecer" uma musica: 



onof&nica: constituida por uma unica linha melodica, destifuida de 
qualquer especie de harmonia; 

• poUfonica; duas ou mais linhas melodicas entretecidas ao mesmo tempo (as 
vczes, tambem chamada contrapontlstica); 

• bomof&nlca: uma unica melodia £ ouvida contra um acompanhamento de 
acordes. Basicamente, 6 uma musica com um mesmo ritmo em todas as 
vozes. 
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A musica mais antiga que conhcccmos, tanto^ sacra c^o prff fana, consiste 
cm uma unica mclodia, com uma tcxtura do tipo que chamamos monofoni- 
ca. Em sua primeira fase, a musica rcligiosa conhecida corao cantochao nao 
linha acompanhamento. Coasislia cm melodias que fluiam livremente, quase 
sempre se manlendo dculro de uma oilava e se dcsenvolvendo, de preferen- 
cia com suavidade, atraves de intervales de urn torn. Os ritmos saO irrcgula- 
res, fazendo-se de forma livre, de acordo com as acenluacoes das paiavTas c 
o ritmo natural da lingua latina, base do canto dessa musica. AJguns cantos eram 
cxpressos de modo anufonico, isto c, os coros cantavam altcmadamente. Ou- 
tros cram cantados no eslilo de respoosorio, que sc faz com as vozes do coro 
rcspondendo a urn ou mais solistas. Ainda hoje, em muilas igrejas c abadias, o 
cantochao e usado normalmeate. 



I Abcn^ocmos o Seakor.Gncu ■ Dctn.) 



Modos A musica antiga (mais prccisamenle aquela que vai ate o seculo XI I) empregou 
um si5tema especial dc cscalas as quais sc da o nome de modos. Voce, por 
excmplo, pode tocar um modo no piano. Para tamo, basta que comccc uma 
escala por uma nota btanca, digamos o n5, c va subindo nota por nota, tocando 
somentc uas tcclas biancas. Sc tcntar fazer a mesma coisa comecando por ou- 
tra nota, vera que os modos nunca tem a mesma sequencia de tons e scmilons. 
O modo cm que a melodia esta escrita c identificado pcla sua final, isto €, pela 
noia em que cla comeca e termina, ou entao pelo fimblto da mclodia, dado por 
suas notas mais alta e mais baixa. 

Cada modo medieval apresentava duas formas: uma "aulentica" (como o 
modo dorio, que vai de re a t€) c outra "plagal" - a que tem o mesmo modo 
c o mesmo final, difeienciando-se apenas pelo fato de a scrie comccar uma 
quarta abaixo. Ncssc caso, o prefixo "hipo" c acrescentado ao nome do modo 
(por exemplo, uma seiie que va de la a la, cuja nota final seja re, passa a ser o 
modo hipodorio): 



M odo dorio (mtfn tico) 
£< final) 

Modo hipodotio (plagal) 
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Exercicio 1 




Organum 
paraleio 



(KUprfUfetlJ ^ 



Procure ouvir o Benedicamus Domino (sua musica csta na p. 1 3) 

^ toST * mb ' 10 ^ enC ° ntra CSSe Cant0 (veja a nola ™ is ^^ * a mais 

b) Qua! 6 a notajW/? 

c) Em que modo csta a melodia? 

d) Entrc que notas oconcm os semitons nesse modo? 

As primeiras musicas politonicas (com duas ou mais linhas melodious tccidas 
coDjuntamcnle) dauun do seculo DC Por essa cpoca, os compositores pamrara 
para uma sene dc experiencias, introduzindo uma ou mais linhas dc vozes com 
o proposito de acrescentar maior bcleza c refinamento a suas musicas A com- 
posicao nesse estilo e chamada arganum e sua forma mais antiga 6 o "anonum 
paraleio-, po»s a voz organal (vox organa/i,, a que foi adicionada) tinha unica- 
mente o papcl deduplicar a voz principal (vox principalis, a que conservava o 
cantochao original) num inlervalo inferior, de quarta ou quinta. 



Org, 



Sk (b-ri - . tte-Bd-al, h Meab be-u-h'-iv D*.«. M i, . ^ ,.„ 

(ro«a a gk>,u do Sag)** tfeai pu. ieinpre.O Senhw M *k»nrf em ra*job™i_> 

Esse sorn^ urn lanto rigido e despojado. frequentementc era enriquecido por 
meio da duplicacao de uma ou ambas as vozes na oitava. 



r ,anum 
livre 



Nos dois seculos seguintes, os compositores foram gradualmente dando alguns 
passes no sentido de hbertar a voz organal dc seu papel como copia fiel da voz 
principal. Por volla do seculo XT, alem do moviraento paraleio, a voz organal 
tarabem usava o moviraento comrario (elevaado-se quando a voz principal 
baixava e vice-versa), o moviraento obliquo (conservando-se fixa enquanto a 
voz pnrjcipal se movia) e o movimento direto (scgumoo a mesma (lirccao da voz 
principal, mas separada desta nao exatamente pelos mesmos intervals) No 
orgomtm livrc", a voz organal ja aparcce escrita acima da voz principal E 
feita ainda ao estdo de nota contra nola. mas observe que, na peca mostrada 
aoaixo, hi trfis ocas.oes em que a pane da voz organal tem duas notas para 
cantar contra uma um'ca da voz principal. 
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melismatico 



No comeco do seculo XU. esse rigoroso estilo de nota contra nota foi imeini- 
mente abandonado, substinrido por outroemqueaTOprmcir^seesticapor 
r^ do canto com k««« wlofes. A vte pfmc^ 
da de tenor (do latim ««. «*o €. matter). Mmm te «te do tenor. longa- 
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mcnte sustentadas, uma voz mois alia se movia lrvrcmente, expressa por notas dc 
moior valor que, com suavidadc, sc iam desenvolveodo. Da-se a urn melodioso 
grapo de Doias cantado mima unica sflaba o nome de mellsraa, dai esse tipo de 
organum ser conbecido como "organum mehsmatico" O tenor da peca que traas- 
cteveinos abaixo foi tirado do Benedicamus Domino (mostrado na p. 1 3): 




Exercfcio 2 



Organum em 
Notre-Dame 



Catedral de Notre-Dame. Paris. 
A construr;ao comct&u *m J 163 e a 
caiedral foi amsagrada em 1182. 

Leon in 



a) Procure ouvir o organum UmRcgiKgum (p. 14). Que intervalos (distancia 
entre as vozes) sao mais comuns? Procure nesse organum os lugures onde 
as vozes se encontram cm 

• movimento paralclo • movimento obllquo 

* movimento conrrano « movimento dircto 

b) Em que tipo dc organum ate" agora descrito a voz organal se movimenta 
mais Irvrcmeole cm relacao a principal? 

Mais tarde, ainda no secuio XO, Paris tomou-se um importentissirno centro 
musical, desde que, em 1163. teve inicio a construcSo da catedral de Notre- 
Dame. Ai, as paraturas de organum, com urn grupo de compositores pcrten- 
centes a chamada "Escola de Notre-Dame-, alcancaram admiravel estagio de 
elaboracao. No cntanto, apenas o nome dc dois desses compositores chegou 
ate nos: o dc Leonm, que foi o primeirc- mestre do coro de catedral, e o de seu 
succssor, Perotin, que trabalhou de 1 180 ate" cerca de 1 225. 




Leonm escreveu mu.tos organa [plural de organum] com base em cantos apro- 
pnados as fcstrvidades anuais da igrcja, como a Pascoa e o Natal Aqui, damos 
a mancra como urn organum ao estflo de Leonin deveria ter sido composto 

Uma vez escolhida a nnisica apropriada - o Benedicamus Domino por 
exeruplo - o compositor consideraria como tenor a parte que tivesse apenas 
umaou duas notas em cada sflaba (Be-ne-di-ca-mus), airibuindo-lhes valores 
cxtremamen.c longos de fato, tao longos que c bem possfvel que os tenores 
de Notre-Dame fossem amuliados, ou mesmo substituidos, por instrumentos 
como o orgao ou os sines. Acima dessa linha. o compositor escrevcria urn solo 
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Descante e 
Clausula 



(agora com o nome dc duplum, isto e, scgunda parte), usando urn bpo dc nota- 
cao mais rapida, como aaugos composiiores faziam no orgonum mehsmalrco, 
rr**comumadiferenca: nos G r^ dc Notre-Dame, as partes mars altas estao 
meiisuradas (arranjadas cm precisas unidades de tempo musical), com as vo- 
zes tecendo frases parecidas com as de danca e bascadas cm padrocs ntnucoi,. 
todos de ties tempos - na vcrdade, uma metrics emprcsiada da poesta. 

Ouando, entretanto, o compositor chegasse a um segmento do carito ongi- 
oal dotado de mclisma ("Do... mi-no"). ele poria o tenor tambem dentro do 
mesmo ritmo, usando as noias desse segmento de canto, agora em andamento 
mais rapido. Esse cstilo de composicHo ficou conhecido como descante e a 
parte do orxonum na qua! isso ocorria foi chamada de clausula. As : noias do 
tenor nessas passagens geralmente eram constmidas formando dcsenhos ntrm- 
cos curtos que se rcpetiam por toda a clausula. 

So as partes solo do canto original cram colocadas cm pot.foma para vo- 
zes solo. As partes do canto originalmente a cargo do com senam cxecutadas 
como antes - sem medida e em unissono. 






(ao estiio de Leonin) 




limfsaoDO; Dto tr%txa (p.l3)l 



FxerciCio 3 Embora 25 liases da parte de cima desse organum duplum (organum a duas 
ExerciCO hm ^.^ ^ conprimento> observc _ sc a „« como compos.tor as 

organiza para modelar a linha, ja cntao usando certos -artific.os mus.ca.s. 

a) repetmdo os padrocs ritmicos (compassos 2-3 e 4-5) 

M repeundo o trccho do canto (compassos 39^0 e 41-42) 

c XdTa seqflencU - um trecho da melodia imematamente repet.do 

mas cm torn um pouco mais alto ou mais barxo (compassos 16-17, 18-1V 

e 20-21) 



16 



Perotin 



Exercfcto 4 



Motetos 



diversascta^-a. gZ^eH £2 <.« * d ™P<-»>. Alem d»0, compos 

^, ^srr^ ;?— *■ «-* *- — 

"m.-un.da co„ 10 -^ SEE^T-HS C COm ° " "^ "* 

~ (do franc* J^ tta**! 7 CO " , -<'° -co 
urn hpo de musica popular one fhirfa.™.^. ^ ° aSSDn ""S™ a 

compost foran,X^Z ™ ' t^! m0,e ' C ° m ° mui,as dess « 

a serusadas KSS ^orHT 7""^ *"" ^ i£TejaS ' P* 55 *™ 
mm a duas vozes, wZZ Uma **•""**' Ulv « *** d= um org,, 

^ m a ferapJd r f °r^ te P : a ^ [ ^r^ p ' om) - escri, "-'»- 

cn, outra lingua. E cunoso ob^tr '"dependentes, as v«cs », e 

dc construct musicaJ „ can^'Tv^ut f^ "^ ?" f0nM 
renles composiions ^ ° resultanl <* do habalbo dc dife- 

com as Iristes paJavn* d 7uL ^ma aZ ' *" "" ^ /l " 71 COm P osto 

Ambos esiao em femces. ^^ ** c J * ■"■" P " 00 ■»■* aJcgrc. 



Motelo: A,crfe* - /, j^* _ DQm ^ 



THphmx 



{meadtn do u-cub XHT) 




Conductus 



^-'ts^^jff-sssr--** 



--or. --^™ mc^p^n;"^^ -**- ■ P-* do 



Troca 
de vozes 



V02 1 



vorl 



frucA I frwB 



f raw B I *r»« 



±, 



i 



Exercicio 5 

Dangas 
e cangoes 
medievais 




« das vozes. Uma intense "^"^ llodTou mesmo ftases 

•jss sasfi = »r - - — 

^tando AB. ---^SSSSii* secu^arizando- 
TU como moteto, ^«*«-" To^«3 4"U degre pep. em 

cade vozes- 

p^ ouvir um «**> e urn caucus e aponte „es »». que os d i facn- 

ciam em estilo. 

uma S6 W D~ -**J S os anstocnUicos poetas- 

Eram melodias que davam clan, .de* do lom^ n5<> ^.^ 

das no*s, que '^^T^^^^^^^ "" 

praze r, enquan-o *f^^XiT*^i*»»0- UBduz urn esudo 
de !!JKK?SSe* fin,. NSo imp- o que se **. - 

men.e.-danc.sapatead.^eosa.^UoC^a.m^^ ^ ^ - £- 

ttuidas por P-^^^LXS cX setunda vez em que e exec™-*" 
^cao e chamada ^J^^^cU por urn ou dois iosa 
tan o nome de "c/<w (fecnaoa). '■"""P"" dois ^^ execun, 

^ W ^TS3Sr«S- insuume-isus. Mostra? 



Da*« RoyoZ* (seculo XU1) 




Instruments os 
medievais 



mstrumcntos que devcrian. acompanhar essas dances c caries inchiW 



Calube e Umboril 
Charamela 

Cornelo 

Orgao 

Carrilhao 

Ci'lola ou cistre 

Harpa 

Vlda 

Rcbcque 

Viela de roda 

SaKerio 



flaula e larabor de duas feces, tocados por uma s6 pessoa 

^do^Zt? °" !! ftddn C 8Uamecido de ««« Possufa bocal parccido com 
tas .que podia sercarrcgado com facilidade 

sertocado com maiieiosde metal ~"*,para 

instnmien.o com qualro contaj de a™* que e ram langidas com os dedo, 
U«^T„r aah ° qUC ' T m ° den "' ' ™ ™'~ coZ 
''Sll'Sr " Vi °'!!J J"*™ 5 ' POSSU ' 8 - «-»"»«« »» ">"'° 

in«nZ^ T^ T """ C ° nla f05Se t0cada "° m «™> *s°P<> que out™ 
■"«»o en. lb™ de pfta, gmlmcnle de u£s cordas S^* 

~~ qual a™, ^ b^j. , , nanjveIa ^ 

S25T — -« *• ™«*» «PO.d» pc. a difceocia! 

dotado de conlas que eran, tocadas con, bicos-de-peca. um em cad. mao 
Tambem: Dautas doces de varios tamanhos; a aveludada flatna medieval" o 
pneussao, bus «, mo cimbalos. riingulo e lambores divert fflSUUn,Cn ' OS * 




Exercicio 6 

Ars Nova 
(Arte Nova) 



ciuntnMat 



sivel, os instmmcntos que tocam as pecas ^ 

a 1300 - Ars Nova (Ajte Nova) 

^ IfSl " ** Nu ° VC Mnsid "e (A Nova Musical 
c. 1900^ A Nova Music* 
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Guillaume 
de Machaut 

(C.1300-C.1377) 



Ouando o nomc de Ars Nova foi atribuido a musica produzida no id.cio do 
So XDC oa Franca e na Italia, os musicos passaram a refenr-se ao csnlo 
do s^njlo anterior como Ars Antiqua (Arte Antiga). _ 

O cstilo da Ars Nova e bem mais expressivo c refinado. Os ntmos ja sao 
mais flcxivcis. ousados, e o contraponto (oa polifouia) se faz de forma ma.s de- 
sembaracada. Mas, mesmo que, dc modo geral. a harmonia se apresente cm 
forma mais dcsenvolvida, as frases ainda tendem a comecar e termmar com 
acordes mcorapletos, formados de quiolas, quartas e oitavas. 

O maior musico da Ars Neva foi o compositor frances Guillaume de Ma- 
chaut, que escreveu grande numero de motetos e cancoes. Muitas de suas pecas 
forambaseadasoucalcadasemcantochao.mas muiiasoutras foram livrcmente 
compostas, dc modo que podemos considera-las mtciramenTc «^P" 
«le Sua obra mais importante e de maior cnvergadura, a ^e^ikJiQ^' 
DoTneJMissa de Nossa Senhora], e uma mistura de dois estilos. Machaul fo. o 
pnmeiro compositor de que se tern noticia a fazer um arranjo pohfonico com- 
oleto da missa, forma de composicao que logo se lomaria da mator .mportan- 
cia e coniinuaria a sc-lo nos seculos seguintes. Uma missa e compost- de cinco 
grandes partes: Kyrie, Gloria, Credo. Sanctus c Agnus DeL Aqm. mostramos a 
partitura de Machauf referente a parte final do Sanctus, oJJejisdjctuj, 




lenrrif mo Esse e o proccsso polo qual Machaut compos o scu Benedictus: antes 
ISOrntmO ta ^^K um cantochao para ser o tenor ou o canto, ^n» 
isU, i o canto basico sobrc o qual cle construira sua musica. (Um oc— 
tor de" orgaman chamaria essa parte dc "*voz principal".) Ao «m*« 
Machaut aplica um Upo dc desenbo ritmico cxtrcmamcmtc prolog*, 
sera repetido por toda a peca, tal como os composites de Nc*n>0« 
ram com as notts do tenor nas dausulae. Essa tecnica tonwu-se c-ta 
coiiw isorritm- (ritoio^iaoYao) c ca^ 

dc Uie*. (Esse BcaedKAs compoc^c dc c»co totea) E, final-r-e, 
n^vo^se^fceiteaciotterf-aodoc— «>— *>«-: 




Hoqueto 



Exeracio 7 



John Dunstable 
(falecidoem 1453) 



Fauxbourdon 
(Falso bordao) 



ipP^?-:^ 



wmw 



Outra tccnka muito aprcciada pclos composilorcs medievais e percebida com 
grande clareza em sua musica 6 o hoqueto (palavra que poderia perfeitamenic 
troduzir-sc por soluco). A melodia aprcsenla-sc partida, fonnando fiases muito 
curtas, chegando mcsmo a terpausas separando as notas. O hoqueto, geralmcn- 
te, e comparulbado pot duas vozes ou instrumentos, de modo a dar uma oiu'da 
impress5o de dialogo siocopado. 

a) Que poDtos de scmelhan9a voce encontra entre o Bcnedictus de Machaut 
e um organum de atgum compositor da Ars Antiqual 

b) Em quais compasses da musica mostrada acima foi usado o hoqueto? 

Na primcira metade do scculo XV, muitos compositores do continente, como 
Guillaume Dufay da Borgooba, nao so admiravara como at£ copiavam o estilo 
de compositores inglcscs — principalmente John Dunstable. Aqui, damos a 
abcrlura de Haw fair thou art \Que bela sois], um moleto composto por Duos- 
table. Melodia, harmonia e ritmo, rudo nelc flui com facilidadc e coocorrc para 
uma textura rica e sonora. As diversas vozes, em estilo de nota contra nota, 
esi3o entrelacadas cuidadosamentc, sendo as dissonancias plancjadas, c dSo 
obra do acaso. 

Particularmcntc ingles c o uso do estilo faux bourdon - uma cadcia de 
Qcordes construidos com intervales de tercas e sextas. As tercas s5o tambcm 
utilizadas nos intervalos melodicos da voz superior, quase sempre acom- 
panhando as notas de acordes subjacemes. E uma musica precursora das tex- 
turas ja mais flucntcs e ricas do estilo renascentista. 

O tenor do moteto de Dunstable foi livremeote coraposto e n2o tirado de um 
cantochao, e as palavras foram extrafdas do Cantico de SalomSo na Biblia. 



Quito - pul-cia 

>■-— bit 




Qirfobeh efoimosa sob, immli/ aifofana cm dclfciai/ ion e^rrm. ah*, jrickm rom'i r* ,r " 
Vono scio 6 como o Irato da videba 



Principals ca racier is ticas 
da musica medieval 



1. Usodemodos. 

2. Texturas monofonicas: caniocbao — melodias simples, sem acoropaDba- 
mento ou notacSo ritmica; caitcdes seculares e dancas bem ritmadas. 

3. Texturas pulifdnicas: organum — pecas claboradas a partir de cantoch&os 
preexistcntes; motetos — compos icoes resultantes da sobieposivSo de melo- 
dias e palavras, freqQentemente trazendo problemas de desentrosamento. 

4. Muitas composicdes bascadas cm um cantus Jirmus tirado de um canto- 
chao, mas algumas pecas compostas de forma independente (por cxcmplo, 
conductus). 
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5. Na Ars Antlqua, ritmos tornados da poesia. mas, na Ars Nova, ja ma? 
flexiveis c ousados. d 

6. Tcndencia mais para sons conlntstados do que combinados. « 

7. Os timbres caractcristicos dos instrumentos medicvais. ™ 

8. Maior preponderancia dos intervaios harmSnicos: uoissono, quarta, quij 
ta e oitava. Tnlervalos dc tcrcas c scxias mais freqacntcs no fim do period 
medieval. 

ExerdCiO 8 Ouca uma das cargoes de Machaut, como Douce D ame jqli e ou Foys Port& 
c anolc as difcrcncas que enconlrar enlre essa peca e o Benedictus da MesM 
de Notre-Dgme^ 

ExerciCIO 9 Ouca uma peca no estilo Ars Nova do compositor cego italiano Francertf 
Landini — por exemplo, Ec co laj primgy gra. _ 

a) Que instrumentos acompanham as vozes? * 

b) A texrura da peca c monomnica ou polifonica? t 

c) Que ingredientes musicais (descritos nas p. 1 1 e 1 2) sao mais evidenciad* 
napeca? 

Exercicio 1 Diga, em poucas palavras, o que entende por. troubadours, estampie, mo| 
mento contrario, cantos firmus e moteto. ^ 

Exercicio 1 1 Coloque em ordem cronoI6gica os seguintes compositores: Dunstable. Pern 
till, Leonin e Machaut. m 

Exercicio 12 a) Descrcva as difcrcncas cntrc uma textura monoftmica e uma polifonica. * 

b) Dcntrc as pecas medievais ouvidas indique uma monofonica e ouira 

Hfonica. m 



Exercicio 13 



Faca uma lista dos instrumentos medicvais que voce conhece, descreve 
cada um deles. 



Exercicio 14 Para voce" ter uma amostra viva do estilo da musica medieval e tambem se 
tir-lhe o clima, tente formar um grupo e executar alguma peca, como Dorm 
Royaie (transcntanap.18). Use os instrtunentosquccstivcrcm ao seu alcanA 
mas que tenham sons parecidos com os mencionados na mesma pagina. ^ 
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Musica 

Renascentista 

(1450-1600) 





§ 



1450 1475 1500 1525 1550 1575 1600 



[jOSQUIN cl 440-1521 






LASSUS 1532- 



1594 ; 



ITALLI5 C.150S-158S [ 



[BYRD154 3--1623 



c-1557-1602 [MORLEY 
c.1 663-1628 |_ 
j 1563-1626 p>OWLAND ~ 
1576-1623 WE ELKES IT 



•{ 



1583-1625 GIBBONS I 

I I . 

[PALESTRINA c.1 525 -1694) | 
C;1555-18J2[Q,GABR1ELI 



1567-1643 IMONTEVERD'l 



1450 



1475 



1500 



1525 



1550 



1575 



1600 



O periodo da Renascenca sc caracteriza, na his(6ria da Europa Ocideutal, so- 
brefaido pelo enonne intercsse dcvotado ao saber c a culture, panicularmente a 
muitas ideiasdos aaUgos gregos c romanos. Foi larabem uma idadc de grandes 
descoberlas c cxploracdes, a epoca cm que Vasco da Gama, Colombo. Cabral e 
outros exploradorcs csiavam fezendo suas viagens de descobrimento, enquan- 
to noiiveis avancos se proccssavara na ciencia c na astronomia. 

O homem explorava igualmente os mislerios dc suas ernocdes c de seu 
cspfnto, descovolvendo uma fina perccpcdo de si proprio e do mundo ao 
scu rcdor. Em vez de acciiar os fatos por sua aparencia, passou a observar e 
queslionar - e comecou a deduzir coisas por conla propria. 

Todos esses fatorcs liveram forte impacio sobre pinlores e arquitelos, escri, 
lores c musicos; e. naluralmcnle, sobre aquilo que criavam. 
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Musica 
sacra 



Motetos 
emissas 



ImiUgao 



Na Renascent os compositores passaram a tet am interesse muilo mais vivo | 
pela musica piofana, inclusive em escrever pecas para instrumentos, ja nao 
mais usados somente com a finalidade dc acompanhar vozes. No entanto. 
os maiores tesouros musicais renascentistas foraro compostos para a Igrcja, * 
num estilo descrito como "polifonia coral" - musica contrapoutistica para urn q 
ou mais coros, com diversos caotores encarregados de cada parte vocal. Boa 
quantidade dessa musica devia ser cantada a cappeUa: era musica essencial- ' 
mcnle coral, caniada sem o acompanhamento de instiumcntos. | 

As principals foimas de musica sacra continuaram sendo a missa e mo- - 
teto, escritos no miniino para quatro vozes, pois os compositorcs comecarara a 
explorer os registros abaixo do tenor, cscrevendo a parte que agora diamamos I 
de "baixo", e desse modo criando uma tcxtura mais cheia e rica. A musica 4 
ainda se baseava em modos, mas estes foram gradualmente sendo usados com _ 
raaior liberdadc, ja que cada vez mais eram inmxiuzidas notas "estranhas" ou 
"acidentais", ao que chamavam "musica ficta". i 

As lecnicas medievais, como ohoqueto e o isorrilmo, foram csquccidas, mas^ 
ate 1550 as missas e moletos ainda tiaham urn cantus firmus a fundamenta- 
las. No eotanto, emvezdeum cantochao servindo de base mclodica. os com* 
positorcs passaram a usar cargoes populares! 4 

Uma das diferencas mais marcantes entre os estilos medieval c renascentisfc 
6 a lextura musical a maneira como o compositor trabama o "tecido" de suif 
musica. Enquanto o musico da Idade Media procura um jogo de contrasted 
construindo sua trama com fios distinlos, dispostos um contra outro, o re - 
nascentista visa a um tipo dc tecido com os fios todos combinados. Em ve;' 
de uma textura cm camadas, ele trabalha a peca gradativamente, atendendo 4 
todas as partes vocais ao mesmo tempo, de modo a obter uma malha polifonioj 
contfnua - 

O elemento-ctaflve ncssc tipo de lextura c cbamado IraUacao, ou seja, X 
mtroducao, por uma voz, de um trccho mclodico que, imediatamenie depoi^ 
sera rcpetido ou copiado por outra voz; ^ 



Bkio\Hear€ the voyce and prayer of thy servmma 



Thomas TaJHs^ 




Bur tl« *otCC ^FT 1 ** *T 



Nos finais de &ases, onde a musica pedia uma resolucao interrompendo st 
fluxo, o compositor geralmenie introduzia nova raodalidadc de imitacao: • 
acordes finais cram sustcntados. enquanto uma das vozes surgia. trazen^ 
nova idcia mel6dica, logo imitada por outra voz. Desse modo. a trama m^ 
sical ia sendo tecida, sobrepondo-se um Go ao ouno e criando-se um flu** 
musical continuo, sem "costuras" visiveis. ■■ 

Embora, nessa musica, o tecido polifonico seja o aspecto mais tmportanjp 
a harmonia, por seu lado, tambem comecava a ganhar corpo, com os cot. 
positores renascentistas cada vez mais conscienies do arcabouco vertical d^ 
acordes que suportam a tiama borizootal do contraponto. Uma das quest # 
que mereceram especial ateocao da parte deles foi o tratamenio dos acorj^ 
dissooantes- Tndo isso veio ampliar em ammo o campo da expressao music 



Paises Baixos 
e Italia 



Josquin des Pres 
(Holanda; c. 1440-1521) 



A* - M-k. a -i 



Bastantc cunoso na musics da Rcnascenca 6 o falo dc os compositores que 
assumiram a vanguarda do pensamento musica* screm quasc todos dos Paises 
Baixos, cmbora a Italia c a Inglaterra esti vessem fadadas a ser. nos anos futures, 
os centres musicals mais rmportantcs da Europa. Muitos desses compositores' 
saJnm dc sua terra para sc estabelcccrem cm outros paises, particularmcnte na 
Itana, omlc ocuparam postos importantes, excrcendo grandc influeocia sobrc 
os musicos locais. 

Os musicos de seu tempo referiam-se a elc como o "Principe dos Composi- 
tores , admirando-Ibc a obra naquilo que csta tinha de profundamcnlc como 
vedor, pnccipalmente o modo especial como elc ressaltava o sentido das pala- 
vras no canlo. Basta ouvir seu moteto Absalonfili mi, que constitui urn arranjo 
nco, dc tons sombnos, do episodio no qual Davi lamenta a morte de seu filho 
rraicociro, Absalao (como € contado na Biblia): 



JJ J j . 




Exercicio 15 



ftilestrina 
(Italia; c. 1525-1594) 



a) Como Josquin conseguiu dar idcia de um fluxo continuo em sua musica* 
W Na scgunda metade, as palavras (cantadas duas vezes) signincarn: "Nao 
pcrmita ma.s que cu viva, deixe-me desccr ao inferno, cborando M Como 
fax Josquin para ressaltar, de maneira muito especial, o sentido dessas pa- 
lavras? *^ 

A polifonia coral vai atingir o miximo de sua belcza e express ividade durante 
a scgunda metade do seculo XVI, na musica de Palestrina (Italia) Byrd (Inela- 
tcrra) e Victoria (Espanha). *^ 

Procure ouvir a arjertera do Agnus Dei da Missa Papae Marcel/i [Missa 
em memoria do papa Marce/o), de Palestrina, peca inteiramentc original, sem 
qualquer cantus firmus fundamentando sua composicao. A musica e de uma 
bcleza calma e sercna. Palestrina a escreveu para seis vozes, tccendo com sua- 
vidade o seu contraponto numa tcxtura Curate e continua. 

Eis dois trechos da melodia, ouvidos na imitacao: • 



Exercicio 1 6 



Pnmciro procure ouvrr uma parte da Messe de Note-Dame, do compositor 
metheval Machaut. Depois, ouca novamente o Agnus Dei da Missa Papae 
Marcel!, de Palestrma. Descrcva as diferencas que encontrar no cstiloTna 
texlura dessas duas obras. Por exemplo, pense no numcro de vozes, no uso dos 
mstrumemos nos sons (sc estao contrastados ou combinados), na harmonia, 
no ntmo, no Duxo mclodico, e sc foram usadas tecnicas especiais ou aW*s 
arrificios musicais. B 
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Corais 
alemaes 



A musica 
vocal profana 



Exercicio 17 



Na Alcmanha do scculo XVI, cm que a Igrcja Proteslantc. lidcrada por Li t 
procurava encontrar ca min hos que levassem as pessoas a um contato raais 
to com Dcus. acabou se desenvolvendo a iradicao dc compor hinos para s ' 
canlados em aJemao por toda a congregacao - era lugar dos corais can | 
em Iatim. Taoto podiam ser musicas recentemente compostas como orit . 
se de cantochaos e ai£ mesmo de cancoes populares adaptadas. Esses I 
sao tambcra chamados corais. Na Aleraanha, um dos mais conhecidos, ii* 
lado Nosso Deus ainda e tuna cuiadela segura, provavelmente e dc autoi | 
proprio Lutero e ainda hoje e cantado nas igrcjas protestantes. 

Paralelamente ao desenvolvimento da musica sacra renascemista, houvc tl 
florescimento das can95es populares, surpreendentemente variadas em ess 
expressando lodo lipo de emocoes c cslados de espiriio. Umas tem a textui- i 
tremamente contraponristica, outras sao construidas com acordes. soando* 
alegre e bem ritmado tempo de danca, Dcnlre as varias modalidades del 
cocs, incluem-se a fr6tola e o madrigal italianos, o Lied alemao, o villa;j 
espanhol e a cancao francesa. 

Na lista abaixo, encontram-se diferentcs tipos dc cancoes que foram pop: 2 
durante a Renascenca. Procure ouvir algumas delas c apontc os tracos a 
caracteristicos notados na execucao de cada una Por excmplo, a musica* 

a) contrapontisrica com o emprego de imitacao — ou sobreiudo consr4 
com acordes? - 

b) para um ou m ais solistas — ou tem diversos cantores para cada part^ 
cal? • 

c) cantada com ou sem acompanhameDto instrumental? 



Frotola Italians Josquin des Pres: EI Grillo [O Grilo] • 

Trombocino: Ostinato vo'seguire [Com obstinacao. eu sigo] M 

Lie*/ alemao Isaac: Innsbruck, ich muss dich tassen [Innsbruck, pmciso delxar-ie] a. 

Senfl: Entlaubet islder Walde [O bosque esta semfolhas] 
Yillancico espanhol Encina: Oy comamos y bemamas [Comamos e bebamos hoje] w 

Alonso: La tricotea - cancao de bebedcira, grosseira e huinorisaca 
Cancan francesa Passereau: // est bel e bon [Ele e belo e bom] 

Jannequin: he chant de Valouette \A cancao da cotovia] 
Madrigal Italiano Monteverdi: Oprimavera [d> primavera] 

Gesualdo: Mitte volte il di ntoro [Mil vezes por dia eu morro] 



Madrigais 
elisabetanos 



O madrigal 

tradicionaJ 




Em 1 58S, uma serie de madrigais italianos, com versos em ingles, foi pi | 
da na Inglaterra. O fato causou grande ehtusiasmo e logo os compositor 
gleses estavam compondo os seus proprios madrigais, que passaram a set 
tados nos lares de todas as fanulias apaixonadas pela musica. Em geral 
composicocs com um solista para cada voz. Chegou a haver ties tipos 
drigais na Inglaterra: o madrigal traditional, o bale e o ayre. 

Um madrigal desse tipo caracteriza-se por nao ter refiao, islo e. possui t 
composta para cada iinha do tc.xto (embora os versos sejam frequenle^^M 
repetidos). Quase sempre e uma composicao muito conrrapontistica, f*?^^^ 
amplo uso da imitacao. Isso faz com que todas as vozes tenham uma 
igual importaocia na musica, constanicxncnic entrelacanda~se e seguine 
iridepeauJeocia sens proprios ritmos, de modo a criar uma textura levc * 
vel. Versos e musica mantern-se em e sfln ciu, associacao, e o 





O baliett 



perde ocasiao para ilustrar musicalmente os significados de certas palavras. 
Pot exemplo, a palavra "mortc" scria canlada dc modo aspcro e dissonante, 
enquanlo que uma frasc como "alegrrs, coniara urn alias do outro" tcria as 
vozcs seguindo rapidamente nma apos a outra, cm imitacao bcm proxiraa. 

Um dos maiorcs compositores de madrigais clisabetanos foi Thomas Weel- 
kes. Dcntre suas pecas, uma das mais conhecidas e As Vesta was from Latmos 
Hill descending [Quando Vesta descia a cotina do Latmos], cscrita para seis 
vozes solistas. Os exemplos mais nitidos de ilustracao musical ocorrem nos 
versos quatro a seis, que dizem: 

To whom Diana s darlings came running down amain. 

First two by two, then three by three together. 

Leaving their goddess all alone, hasted thither. • 

Ouca: "running down amahf (as vozcs diminucm ligeiramente); "first two by 
two" (vozes formando paxes); "then three by three" {vozcs em trio); "together" 
(todas as vozcs); "all alone" (uma so vor.). 

Esse madrigal faz parte de Os Thunfos de Oriana - serie de 29 madri- 
gais, compostos por 26 compositores clisabetanos. Oriana era o nomc poetico 
atnbuido a Elisabeth L Todos os madrigais terminam com estes dois versos: 

Then sang the shepherds and nymphs of Diana: 

"Long live fair Oriana t ** • 

baUert (equivalente ao baUetto italiano) era as vczes, ao mesmo tempo, 
dancado c cantado. Seu estilo. mais leve que o do madrigal tradicional, aprc- 
scnla um ntmo bcm acentuado, como dc danca, e a texture e principalmerite 
trabalhada com acordes. Enquanlo o madrigal tradicional era composto dc alto 
a baixo, o ballet e cstrofico - dois ou mais versos ajustados a mesma musics 
{como cm um hmo). Sua caracteristica principal e o refrao fi-la-la que aparece 
ao fim de cada parte. Exemplo desse tipo de madrigal e o baUett Mow is the 
Month of Maying, de Thomas Mori ey. 



IHitia ilustragdo do seculo XVI, 

awti camores sdo ocompanhadas 

p>r pernio, corneto. sacabuxa. 

viola, aloude e virglnais. 




■ Tara q»cm os favorite* de Diana desccran. conmdo/ Primciro dc dob em dois. 
depo* dc Ufe em tres. jaoW Dcixando m deusa soanha, pcla precipitasao." (N.T.) 
- Tbrflo cantavan. os paflORS e H ninfcs dc DianaV "Looga vkU a bcla Oriana" (N.T.) 
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Ay ' e de John Dowtand. 

A musica/oi impress a em rrcs senJidos, 

. /<• modo que oj ex ecut anSes. icntadas 

d volla de uma mesa, pudessem 

compartilhar o mesmo exemplar. 
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Ayre O terceiro tipo de madrigal ingles e o ayre ou cancao. Frequeateraente. as 
parthuras dessas musicas eram impressas ocupando duas paginas fronteiras de 
um livro, ou seja, a melodia ficava na pagina esquerda e as partes dos rcgistros 
baixos, na direita. Sob a melodia, ficavam os versos e tambcm um ananjo para 
alaude das partes mais baixas. 

O ayre podia scr executado de varias maneiras; um solo vocal com acom- 
panhamento de alaude; um solo vocal acompanhado por outros instrumentos, 
como as violas; ou com todas as partes executadas por vozes, com ou sem acora- 
panhamento instrumental. No momento da execucao, o livro era colocado so- 
bre uma mesa, de modo que os cantons e instrurnentistas, sentados a volta, 
pudessem compartilhar o mesmo exemplar. 

O maior compositor de ayres foi John Dowland, lambem famoso nas cortes 
europeias como cximio alaudista. Flow my teares {Rolam minhas lagrimas], 
ayre de tons um tanto melancolicos, 6 uma de suas pecas mais expressivas. 

Exercicio 1 8 Ouca difcrentes tipos de madrigais e observe: 

a) se a peca 6 estritamente vocal ou se ha instrumentos acompanhando 

b) sc a textura e fcita piincipalmente de acordes ou se e contrapontistica 
com casos de imitacao 

c) sc cxistem excmplos de ilustracoes musicais 



Musica sacra 
na Inglaterra 



Alem de grande numero de motetos e missas destinados a liturgia catolica, os 
coroposhorcs elisabetanos tambem escreveram hinos para serem canlados por 
coros durante os cultos nas igrejas protcstantes. O hino e a contrapartida do mo- 
teto, mas cantado em ingles, n2o em latim. 

lift duas especies de hinos: um, chamado full anthem (hino completo). e 
cantado pelo coro do principio ao fim, sem acompanhamento instrumental. O 
outro, chamado verse anthem (hino em versos), e executado com acompa- 
nhamento dc 6rgaos ou violas, e com um ou mais solistas que altemam suas 
vozes com as do coro. 



Exercicio 1 9 Procure ouvir urn full anthem (hino completo), como o Heare the voyce and 
prayer ofihyservaxmts, de Thomas Tallis (sua abertura foi transcrita na p.24). 
Em seguida, procure ouvir um verse anthem de Orlando Gibbons. 

a) Qual dos hinos e mais semelhantc, em cstilo, ao moteto? De que maneira? 

b) No verse anthem de Gibbons, que tipo de voz e responsavel pelo solo? E 
que tipos de instrumentos fazem o acompanhamento? 
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Veneza no 
seculo XVI 

Estilo 
policoral 



Exerci'cio 20 



Na basilica dc Sao Marcos, em Vcneza, bavia dois grandes 6rgaos c duas gale- 
nas para coro, shuadas cm ambos os lados do edificio. Isso dcu aos compo- 
sitorcs o eusejo de esciever pecas para dois coros distintos. As composicdes 
nesse estilo sao chamadas policorais - roiisicas para mais de ura coro. Assim, 
uma frase vioda da esquerda 6 respondida por ela propria, ou talvez por outra, 
vwda da direita. E os cfertos obiidos eram ricos c muito podcrosos. quando se 
corabinavam todas as fonjas. 

Os compositores venczianos gostavarn rauito de empregar instrumentos ao 
lado dc vozcs na musica sacra e, com isso, podiam incluir em suas obras gru- 
pos de varies instrumentos, cada qua! ligado ao sen proprio coro. Algumas das 
pecas policorais mais impression antes sao as de Giovanni Gabrieli, que fre- 
quentemente cscrcveu para tres, ou ate mais, difercntcs grupos tocando ao 
mesrao tempo. 

A tcxtura dessa musica policoral c urn mislo do estilo bomolomco com 
contraponto imitativo. E tambem cxiste a mistura da combinacao com con- 
traste - combinacao de sons dentro dos grupos, mas contrastcs de varios tipos 
entre os grupos. Por cxcmplo: 

• dc registro: sons altos contrapondo-se a sons baixos; 

• de dinamica; sonoridade- n-iano opondo-se a forte; 

- de tcxtura: solos vocais ou instrumentais contra grandes grupos de musicos; 

- dc tunbrc: timbres brilhantes (ou coloridos) contrastados com outros, mais 
profundos e sombrios. 

Os efcitos anuionicos ouvidos na musica policoral sao o que poderiamos 
descrevcr, cm nossos dias, como "cstereotonicos" - c esse jogo de ideias 
musicais, passando dc um lado para outro. pode ser nitidamentc captado nas 
modemas gravacoes. 

a) Procure ouvir um dos motetos ao estilo policoral dc Gabrieli. 

b) Quantos grupos contrastantes foram usados na obra? 

Quais sao as principais diferencas entre uma peca policoral e uma com- 
posicao a cappella de Palcstrma? 



**->xu; 



Bus in. „ de Sao Marcos, em Veneza. 

tJefiniJa por um visilante como lima 

Cinema Jv oum mcnaiada de pedras 

pntCMsa) % 'plcndidamente aombria, mar 

hr,!h. inie com lodo o sen misierio. 
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Musica 
instrumental 



At* o corneco do seculo XVI, os instrumentos eram considerados mu.lo mc- 
cos rmportautes do que as vozes. Usavam-nos apenas cm pecas de danca e 
natinalmcnte, tambem como acompanhamento de canto, mas ncssa runcao 
nada faziam scnao duplicar a voz, isto e, tocar a mesma musica do canto ou 
U1VC7 na ausencia de certos cantores, assumir a parte correspondente a cstes" 
Contudo, durante o seculo XVI, os compositorcs passaram a tcr cada vez mais 
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intcrcsse cm escrever musicas para instrumentos — nao apcnas dancas, mas 
pecas destinadas & serem simplcsmente tocadas c ouvidas. 

Tanto na Idadc Media como na Renascenca, os instrumentos se dividiam 
em dois grandes grupos: os instrumentos bas ("baixo" ou "suave**), destinados 
a musica domestica, e os haul ("alto"), para serem tocados em igrejas. grandes 
salScs ou a ecu abcrto, Alguns poucos, pela quahdade do som produzido, per- 
tenciam as duas caiegorias. 

InStriimentOS Certos instrumentos, como as chararaelas, as flautas e alguns Qpos de coraetos 
medievais, continuavam populares. Outros, como o alaude, foram modificados 



renascentistas 



Alaude 



Violas 



Cromome 



Cervelato 



Sacabuxa 



Trompete 



Instrumentos de percussao 



e aperfeicoados. E, naturalmente, rouitos foram invenlados. 

o braco do alaude renascentista foi entortado para his, as cordas passanun a ser 

wfinada^ cm pares unissonos e o instrumento recebeu trastes, filetes de metal 

que indicam o lugar dos dedos, tal como na guitarra 
tinham tampo abaulado e fundo chato; seis cordas passando por urn braco 

dolado de pontos; as violas eram mais tocadas na posicSo vertical, a frentc do 

execulante, do que sob o queixo 
instrumento de madeira, com pequeno tampao encobrindo uma palheta dupla, 

produzia um som suave, mas um tanto agudo 
instrumento de palheta dupla c sons graves; tinha um tubo comprido. enrosca 

do dentro de um cilindro medindo aproximadamente 30 centimetres. 
foi o antepassado do trombone de vara; tinha. entretanto, uma campana menos 

boiuda e produzia som mais melodioso e cheio 
na Renascenca, seu tubo foi dobrado, fazendo vollas, ficando assim mais tacit 

dc ser manejado. Ate o seculo XIX, enquanto ainda nao havia sido inveotado 

o sistema de valvulas, foi instrumento de poucas notas, obtidas exclusive- 1 

mente atraves da pressao dos libios ^ 

tncluiam tamboril. tambor, timpano, caixa clara, triangulo e cimbalo. 
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Muitos instrumentos, como flautas, violas, chararaelas e cromoracs, ci 
produzidos em familias - o mesmo instrumento era fabricado era diferente 
tamanhos dc modo a haver, dentro de cada ramilta, uma variedade de registrod 
mas cm diversas afinacoes. Na Inglatexra, uma familia de violas ou de flauiaj 
era conhecida como chest. • pois era esse o lugar onde se costumavam S uardl '^_g| 
tais instrumentos, quando nao estavam sen Jo usados. Os elisabcianos designa^^^ 



• Literalroentc, cstaotc. (N-T.) 
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Consorts 
ingleses 



Exerci'do 21 



Canzona 

Ricercar 

Tocala 



Variances e 
baixo ostinato 

Fantasia 
e "In nomine" 



vam um grupo dc instnnnctiios tocando cm conjunto *>r cowort (palavra de 
significado semelbante a "concerto")- Quando os instrunentas eram da mesma 
familia - dot exemplo, da familia das violas, das flauas etc. -, tinha-sc um 
whole consort, e quando eram dc femilias difcremcs, u n broken consort,* ja 
que a uniformidade dos sons fora "quebrada". 

Procure ouvir musicas clisabctanas para broken consort, ajnio, por exemplo, 
Lavolto e La Coranto, dc Thomas Morley, c procure idenificar os tnstrumen- 
los que estao tocando. 

A musica de daoca era cscrita em ritrnos bem marcados e frascs bem deli- 
ncadas, que geralmenle se repctiam de modo a proporciona varios passes de 
danca. Ja cm outros tipos de musica, a tendencia dos compcitores era tomar 
como modelo pecas de canto e tratar os instrumentos como * fossem vozes. 

Os italianos linham prcferencia pela canzona da jomr (cancao para 
instrumentos). Muitas foram caicadas em cancoes ja cxistettes, ou, quando 
nilo, foram peio menos escrilas cm forma muilo semelhanle a> estilo da musi- 
ca vocal, estrururada em partes curias e contrastadas. As commas, mais larde, 
passaram freqflcntementc a ser escritas para dois ou mais gnipts de instrumen- 
tos, ao estilo do policoral veneziano usado na musica sacra. 

Outro tipo dc peca que tomou o scu estilo da musica vocal foi o ricercar. 
Essa palavra italiaoa signiGca "procurar", "descobrir" - ncstc aso as possibili- 
dades de tralarideias melodicas usando amplamenle a imitacao, em estilo seme- 
Ihante ao do roolcto. Mais genuinamente instrumental em cstjo era a tocatt 
para orgao ou cravo. A palavra deriva do verbo tocar, cm italiaro, e, com efei- 
lo, cssa e uma forma dc musica que cxige bastanle habilidade com os dedos. 

Na Inglalcrra, certas musicas eram constdcradas proprias para serem tanto 
tocadas como cantadas. c podiam trazer impressa a indtcacao "ptra canio ou vi- 
olas". Certas pecas, entretanto, s3o decididamente instrumentais, escrilas com 
a finalidade dc atender as exigencias particulares c aos timbres caracte- 
risticos de determinado mstrumenlo. 

Hayia variacoes sobrc roclodias populares como "Grcensleves" ou "Sel- 
lenger^s Round", e aquelas baseadas cm um ostinato - melodia repetida con- 
tinuamente no baixo, com os elcmcnlos musicals variando na parte dc cima. 

Encontramos tambcm o titulo fantasia. Tratava-se dc pecas marcadamente 
contrapontisticas, com grandc dose dc imitacao enire as partes. Uma forma es- 
pecial de fantasia era o In nomine, peca de cantus firmus construida cm tomo 
do cantochao "Gloria tibi Trinitas", lal como foi usado por John Tavenier no 
Bcnedictus de sua missa: 



Na peca In Nomine for Five Viols, dc William Byrd, o cantus Jirmus y expresso 
por notas cxlremamcnle prolongadas, vem escondido na texture, enquanto as 
outras partes se vao desenvolvcndo independenlemcntc cm tomo dele. 



* Whole e bwken, em portugoes, respectivamajte. imciro c qucbrado. (N.T.) 
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A musica 

clisabetana 

para teclado 



Em muitos lares elisabctanos, alem de flautas, alaudes e violas, havia tambem 
um instrunicnto de teclado como urn pcqueno orgao, ou ura clavicordio, cujas 
cordas cram batidas por diminuias cunhas de metal (tangentes), ou um Virginal. 
o mais popular dos instrumentos dc teclado. Este, na verdade, era uma forma 
simplificada do cravo, pois, para cada nota, tinha uma so corda que coma 
paralelamenle ao teclado. 

Amaioria dos compositores clisabelanosescreveu pecas para Virginal, l^igo 
descobriram um bom eslilo para teclado. bem condi?ente com o mstrumento: 
acordes espacados. ornamentos cintilaotes, muitas escalas corridas e passagens 
virtuosisticas. Das muitas colecSes dc pecas para Virginal, as mais conhecidas 
sao Parthenia — "a primeira musica jamais impressa para Virginal" — , que OORI- 
preende 21 composicoes de Byrd, Bull e Gibbons, e The Fltzwilliam Virginal 
Book, com quase 300 pecas de muitos compositores elisabctanos. 

Algumas dessas composicoes, como as fantasias, sao em estilo contrapon- 
tistico. Outras sao arranjos de cancoes populaxes da epoca, e muitas sao musi- 
cas de danca. como as allemandes c as courantes. Com freqOcncia encontra- 
mos dancas escritas aos pares, com contraste de cliraa e ritmo — uma pavana 
lenta e solene no seu ritmo binario, seguida de uma fcerica galharda em rres 
tempos. 

Bom exemplo e a pavana e galharda The Earle of Salisbury, de William 
Byrd, escrita em homenagem ao secretario de Estado de Elisabeth I. 
Uma forma de estruturacao muito apreciada pelos elisabctanos era fazer com 
que cada parte da musica fosse seguida por uma repeticao mais ornamentada, ou 
variada. Tower Hill, de Giles Famaby, baseta-se em uma melodia popular que 
certameate foi assoviada por muito rapazola errante dos tempos elisabctanos. 
Fanaby apresenta a melodia em duas partes, cada qual seguida por sua respec- 
tiva variac2o: 

A (dois compassos), variacio de A (dois compassos): B (quatro compas- 
ses), variacao dc B (quatro compassos). 



Exercfcio 22 



O compositor podia cscrcver uma longa trama de variacoes sobre uma ' 
melodia, fazendc-as crescer gradualmente em interessc atraves do uso de or- 4 
namentos, notas repetidas e motives rapidos e ligeiros allemando-se pelas duas | 
maos. Exemplo disso 6 T/ie King's Hunt [A cacada do rei], de John Bull, que. 
alem de compositor, era eximio locador de Virginal. Trata-se dc musica pro- ' 
gramitica ou descritiva, que evoca a cena e os sons de uma cacada: o barulho % 
dos arreios, a corrcria dos cavalos e os toques "dos instrumentos dc caca. | 

Procure ouvir musica elisabetana para teclado. Ao ouvir, procure identificarl 
que especie de instruraento esta sendo tocado e tambem que tipo de musica^ 
- uma danca. uma serie de variacoes ou talvez uma peca dc estilo contrapon- - 
ristico. 



Ur- •irgvuil. poisivelmente de 

->fin£iioj. u : 'iutbeih I— seu brasHo 

\i hesquerdadotecfodo. 

Da Wtf que "Co mo rainha „ 

,r>- - ti matfl be.i '• VirginaL " 
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Principals caracterfsticas 
da musica rcnascentista 



1 ! 



Exercicio 23 



Exercicio 24 



Exercicio 25 



1. Arai»raaiMbsebaseJacmiDC<lcesniase5tesa^ 

am nior Ebexdade. a medida que vai aumentando o numero de "aciden- 

les" ■fto tfwM D B . 

2. Tcxlmasaiaiscfaexascrksecnimusicasescritaspaiaqiiatroouinaisvozes; 

a parte do baixo vocal £ acrescida a do tenor. 

3. Nateartnramnsk^usa-^emaisacombinacaodoqueoconlrasle. 

4. Haimorn^makcprcocupacaoramiofliixoeapro^ 
as dissooancias sendo tratadas de forma menos rigida. 

5. Musica sacra: algumas pecas destinadas a exccuclo a cappella, frequenle- 
mentc contiapcmtisticas, com muila imitac3o e oas quais os elementos mu- 
sicals estfo combinados c entrelacados de modo a se criar uma textura de 
fluxo ctratimio, scm rcmcodos; outras musicas dc igreja acompanhadas por 
instrumentos - por exemplo, pecas policorais em estilo antifonico ("cste- 
reo"), muilas vezes envolvcndo fortes contrastes musicals. 

6. Musica profana: rica variedade de musicas de canto, de dancas e de pecas 
instnimentais - muitas copiando o estilo vocal, mas outras genuinamente 
ligadas a instrumentos, nao a vozes. 

7. Os timbres caracteristicos dos instrumentos rcnasccntistas - muitos for- 
mando familias (um mesmo instrumento em diversos tamanhos c tons). 

Coloquc os seguintes compositores segundo a ordem dc nascimento; em 

seguida, cite uma composic3o de cada um deles: 

( ) Josquin des Pres ( )Gibboos ( ) Dunstable 

( ) Palestrina ( ) Machaut 

Procure ouvir uma canzona de Gabrieli para dois ou mais grupos de instru- 
mentos. Ao faze-Io: 

a) ideatifique os instrumenlos que compocm cada um dos grupos 

b) assinale os diferentes tipos de contrastes musicais que ouvir 

Expliquc o que entendc por a cappelltr, irailacSo; ayre\ ilustracao musical; 
canzoncr. Virginal. 



Exercicio 26 Na musica instrumental, particularmente nas dancas, os compositores rc- 
nasccntistas frequenlemente dcixavam para os musicos a escolha dos 
instiumcntos. Procure ouvir dancas de urn compositor da Renascenca, corao 
Susato, que publicou uma serie de musicas com a indicacflo "agradaveis e 
apropriadas para qualquer tipo de instrumento", e tcnte: 

a) identificar os principais instrumentos 

b) colocar os instrumentos cm colunas correspondentes as seguinles rubricas: 
cordas friccionadas com arco; cordas tangidas; madeiras; metais; pcr- 
cussSo 

Exercicio 27 Dcscreva a diferenca entrc: 

a) um whole consort e um broken consort 

b) um corneto c uma sacabuxa 

c) um moteto e um verse anthem 

d) um madrigal tradicionai, urn oyre e um bale 
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Exercfcio 
Especial A 



Antes de ouvin 



Ao ouvin 



Depots de ouvin 



Este exerricio exige certo faro, como sc voce" fosse urn deleave musical! Nos 
dois quadras abaixo, voce ira encontrar varias especies de musicas pertencen- 
tes tanto a e^oca medieval como a Renascenca. 

Sua tarefe 6 ouvir ura programa constitufdo por algumas dessas pecas - ti- 
radas de ambas as Iistas > mas posias era uma ordem diferente daquela que ai 
esta. Procure ouvir e tenle identificar o estilo (medieval ou renascentista) de 
cada peca e tambcm o tipo de musica que esta sendo tocado. 



Medieval 

•umcanlochao 

* am organwn escriio por 
compositor dc Nocrc-Dame 

* uma canc£o de troubadour 

• uma estampie ou urn sattareUo 

• parte da Messe de Noire-Dame. 


Renascenca 

• pane de uma missa de Palestrina 

• urn madrigal elisabeiaoo 

• um moteto policoial composto para a 
basilica de Sao Marcos, em Veneza 

• uma peca locada par um whole ou 
broken consort 



Reavive a memoria revendo as principals caracteristicas dos estilos medieval 
e renascentista, nas p.2 1 -22 e 33. 

Anote todas as caracteristicas de estilo que descobrir e tambem outros deta- 
lhes das musicas que Ihe parecam interessantes. 

Fazendo a si proprio as seguintes perguntas voce tera as principais "Micas" musi- 
cals que o ajudarao a fazcr sua identificacao: 

a) Que tipo de forcas e* utilizado na musica? Vozes? Ou instnimcntos? (Nesie 
caso, de que especie?) Ou n&o sera a conjugacao de vozes e instnimcntos? 
Sao poucos os executantes? Ou e um grupo numeroso? 

b) De que especie € a peca? Com que intencSo foi composta? E sagrada ou 
profiwa? Para o culto ou comemoracao? Ou para o cntretenimento nas ca- 
ses e castelos? 

c) Que tipo de textura tern a musica? Monofonica ou polifonica? Ou, lalvez. 
a base dc acordes? A musica foi constnifda em secoes distinias? Ou a tex- 
tura flui scm intemtpcao, talvez em trama cerTada com a imitacao? 

Ponha em ordem tudo o que descobriu e raca um breve relatori o sob re cada peca 
do programa, dando: 

a) o perfodo musical durante o qual a musica foi composta (Idade Media ou 
Renascenca) 

b) o tipo de peca, com delalhes sobrc as forcas necessirias a sua execucao 

c) todas as outras "dicas" que voce descobriu crtquanto ouvia a musica e que 
o ajudaxam na identificacao 
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Musica 

Barroca 



Ot ccniinoi para as operas barrocas 

Jnyuentcmenre reprvduziam a 

t/tcotafoo pesada e muito 

ornameniada da arquttetura 

desse periodo. 
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oujcadc formate mrgulan De iolcio, en. usada para designaxoestuodaanrui- 

tctura e da arte dosfcufo XVU, caractemado pcio emprego excessivo de or- 

?„? J^!f T£ ° tenn ° pMicm a w en, P^do pclos musicos para 
.ndicar o periodo da bistoria da musica que vai do aparccimento da opera cdo 
oraiono ate a morte de J.S. Bach. 

Os compositores foram se acostumando a sustenizar c bcmolizar as notes, dai 
rcodtendo a perda de idenlidade dos modos, que, por fim. Gcaram reduzidos 
a apenas dois: o jomo e o eolio (v. p.I3). Dai se desenvolveu o sistcma tonal 
maiOT-mcnor sobrc o qual a harmonia iria basear-se nos dois seculos se- 
guuiles. 

O seculo XVH tambem assist™ a invencao de novas forroas c configura- 
cocs, .nclusrve a opera, o oratorio, a ruga, a suite, a sonata c o concerto 

A jamili. do violino veio substituir a das violas e a orquestra foi graduai- 
rrKmte to^do fonna, com as omlas coiisdnjir^ 
gaiuzacao - embora as outras secOes ainda nao estjvessem bem r^ronizadas. 

T <^^«penfticiasemodilfc^ 
gigantcs do barroco tardio: Bach e Handel. 




Em Florcnca, na Itaba, durante o ultimo cruartcl do seculo XVI, urn grupo de 
esentorcs e mus.cos que deram a si proprios o nomc dc Camenna cbegaram 

nhT qU , C °, eIab0rad ° ledd ° ^P^isuco da musica de^Z 

obscureoa o senddo das palavras. Estas - pensavam eles - deveriam ter sem- 
pre ina* important do que a musica, cuja fuocao e exprimir-Ihe o piano 
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Monodia 



Recitativo 

Baixo continuo 
ou baixo cifrado 




afetivo - as emocoes e os esiados de alma. Assim foi que comecaram a fazer 
experiencias com um eslilo mais simples, que chamaram monodia : uma unica 
linha vocal, sustentada por uma linha de baixo instrumental, sobre a qual os 
acordes eraui construidos. 

A linha melodica vocal ondulava de acoido com o significado do texlo, 
e acompanhava de pcrto o ritmo da pronuncia natural das palavras. Foi esse 
estilo - meio cantado, meio recitado — que ficou conhecido como recitativo. 
acompanhamento era extremamente simples. Tudo que o compositor escrevia 
sob a mclodia resumia-se a uma linha do baixo que devia ser tocada por algum 
instrumento grave de corda. como o cello, por exemplo. A essa linha sc deu o 
nomede baixo continuoja que ela "continual"' por toda a peca. Mas o com- 
positor linha necessidade de outro insrrumento, como um 6n*3o ou cravo, para 
estruturar os acordes sobre a linha do baixo e preencher as harmonias. Todos 
esses acordes deveriam ser improvisados, o que deixava a musica muito na 
depcodeocia do talcnto c da musicalidaiie do instrumentista. Naturalmenle, as 
nolas do baixo continuo fomcciam algumas pistas. alem de o compositor usar, 
muitas vezes, sob estas, certos numeros que expressavam os acordes que linha 
em mente. Por isso, essa linha do baixo e tarnbem chamada baixo cifrado. A 
ideia de um acompanhamento fomecido por instrumentos continues, tocando 
a partir do baixo cifrado, estava fadada a permanecer por todo o periodo bar- 
roco, e viria a constituir a base da harmonia e da textura de praticamente lodo 
tipo de musica. 



ExerClCIO 28 A principio, a musica escrita no estilo monodico foi chamada La Nuove Mu- 
sichc [A novo musica], nome tirado do titulo de uma colctanea de pc^as para 
canto publicada em 1602 por Giulio Caccini. Mostramos aqui um crecho de 
"Amarilli", uma das cancSes da sine. 




[u no (j* mcooni t n dka a os 



cugeridot pel* Unhi do btiw ctfndo noted* pot C accini 1 



As primeiras 
operas 



a) Que instrumento loca a parte do baixo continuo em "Amarilli'*? 

b) Qae instrumento continuo fbmccc os acordes? 

c) E homofooica ou polifonica a textura da musica? 

Em 1597, essas novas ideias foram aplicadas a todo urn drama musical — que 
poderiamos considerar a primeira opera. E&Dqfhe, que, como muitas bperas 
que iriam surgir nos dois seculos seguintes, se baseava em uma antiga len- 
da grega. A musi c a, de Jacopo Peri, infelizxnente se perdeu, dela restando 
apenas alguns fragmentos. A primeira opera a nos chegar na Integra foi 
F.uridice, composta por Peri c Gaccini. 

Outras dperas foram aparecendo e a ide'la se tomou cada vez mais popular. 
As primeiras mclufam pequenos coros, dancas e pecas instrumental s, com uma 
textura de acordes simples, a cargo de uma "orquestra" na\o muito grande, for- 
mada por instrumentos reunidos mais ou menos ao acaso. Os longos trechos 
de recitatives, entretanto, tendiam a soar monotonos. Para a opera sobreviver, 
seria preciso um genio que viessc trazcr um so pro de vida e emocao ao estilo. 
E este foi Claudio Monteverdi, cuja vida transcorreu no final do seculo XVI, 
principio do seculo XVII. 
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O "velho" e o 
"novo" estilo 



Claudro Monteverdi 
(113113,1567-1643) 



Exercicio 29 



Anova monodia, com sua guinada em dirccao a uma melodia conatrufda a base 
de acordes simples, foi considcrada extrcmamente revolucionaria e rotulada 
como stile moderno. Imtretanto, boa parccla das obras dessa epoca - sobre- 
tudo as composicdes sacras - ainda era escrita ao estilo conttapontlstico ag- 
ora designado como stile aniico, Alguns compositores, inclusive Monteverdi, 
usaram ambos. 

O Orfeo de Monteverdi, composlo em I 607, e de fato a primeira grande opera, 
comumaraiisicaa^erealmenteaccnluaoimpaaodrainaUTOdahi^^^ 
mtervalos cromahcos e espacados na parte do canto, enquanto o acompanha- 
mento fornece incsperadas barmonias, incluindo nxqflcntes dissonancias Mon- 
teverdi, nas partes recitativas, faz vir a tona todo um piano de fortes emocdes 
hm sua opera, cxistem coros pcquenos mas dramaticos, c tamt*m pecas instru- 
mentajs onde introduz corajosamente novas combinacoes de timbres. Sua or- 
questmoonrrjurma-scdeuns^instrumentc^amplamentevari 
violmi^ que comecavam a tornar o to^ 
tocassem lado a lado). 

Procure iufonnar-se sobrea historia de Orfeu (Orfeu c Euridice). Em seguida, 
ouca um trecho da opera de Monteverdi, como a segunda mctadc do Ato IV. 
5? *! ^^^ n ° mfcmo e ncI » hi rnn coro de esplritos e uma Aria (cancao) 
Qual onor", cantada por Orfeu. Aqui. a melod.a, na parte de cima. variada' 
em cada verso, e repcuda de forma identic* no baixo. Observe como o ritmo e 
a lmba do baixo dao a urrpressao de eslar impclindo a rnusica continuamente 
para a frentc. (Justamcnle esse tipo de movimenlo intencional da linha do 
baixo 6 que ma lornar-sc uma das marcas registradas do cstiio barroco.) Antes 
de caua verso da ana, ouvimos um ritornello ("rctorno") instrumental 

Depou; dessa aria, seguem-sc passagens recitativas, quando Orfeu se volta 
para lancar um oihar a Euridicc - e, com isso, a perde para sempre 



Jortdicr.Ai. 



ngbtihmhum, i 



■adrctioobtatf. 



So.dmgf.io* nrch to**. 



I«W»» focwof 




Recitativo 
earia 



a) Que instrumentos tocam o ritometlo na aria de Orfeu' 

b) Quais sao os instrumentos continues usados nas passagens recitativas? 

c) Como faz Monteverdi para introduzir elcmentos dramaticos e emocionais 
nos rccitaavos? 

d) Essa cena tenniiia com uma sinfonia (isto 6, uma "combinacao dc sons") 
Idcntrfique alguns dos instrumentos usados. 

Mais tardc, os compositores do secnlo XVII continuaram a usar o recitativo 
como forma de apressar o relato da histbria, embora dando maior importan- ' 
c.a as anas (cancdes) que mostrassem o pensameoto e as emococs dos per- 
sonagens. na mcdida em que estes iam sendo afetados pelo desenrolar dos 
acoutecimentos. Havia duas especics de rccitativos: o secco, quando a fela era 
sus.en^daar*nasF^acordessim^ 

pyato, usado quando o compositor sentia que a naturcza dramatica das 
palavras exjgia o reforco de um acorn panhamento orquestral simples A or- 
questra Umbem tmha suas propria* pe^as para tocar e algumas operas conta- 
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Aabertura 

ifaliana 



A aria 
da capo 



A abertura 
francesa 



A opera bar r oca 
na Inglaterra 



vam ainda com a presenca de coros. Enquanto o rccilativo tirava seus rilinos 
do discurso, as arias c coros frcqucnlemcntc usavain os da danca. 

O mais popular dos compositores italianos de 6pera, ao final do seculo XVII, 
era Alessandro Scarlatti. Suas operas muitas vezes se iniciavam com uma aber- 
tura dividlda em tres partes: rapida-lenta-rapida. Esse esquema tornou-se co- 
nhecido como abertura i tali ana, e sua importancia reside no fato de que a parur 
dele sc dcsenvolveria a sinfonia classica. 

Scarlatti planejava suas arias segundo a forma da capo, vale dizcr, uma 
forma temaria (ABA), mas na qua! so se escreviam as duas primeiras secdes. 
Ao final da secao B, o compositor escrevia da capo (ou simplesmentc D.C.), 
significando "a partir do comcco**. Na repeticao da primeira parte (A), cspe- 
rava-se que o cantor ou a cantora desse sua cootribuicao pessoal, introduzindo 
ornamentos vocais. 

Na Franca, os principals compositores de 6peraeram Lully e Rameau. Lully 
tomou-se musico da corte de Luis XIV, o **Rei Sol"- Suas operas inicia- 
vam-se com a abertura francesa: um inic'io lento e majestoso, dc ritmo 
incisivo e pontuado, levando a uma secao mais rapida. com o emprego da 
imitacSo. A isso se seguia uma ou mais dancas, ou talvez uma repeticao da 
lenta secao iniciaL As 6peras francesas geralmente incluiam o ballctt: uma 
espetacular seqflencia de dancas, com ricas fantasias e magnificos cenarios, 
dos quais, muitas vezes, o proprio rei fazia parte. 

A Inglaterra mostrou-se lenta na adocao do genera. A unica 6pcra inglesa 
do seculo XVII e Dido e Eneias, de Henry Purcell, por sinal, uma pequena 
obra-prima. Seu ponto alto esta no rccilativo de Dido, "Thy hand, Belinda" 
("Vossa mSo, Belinda"), que, em seguida, leva ao profundo e comovedor la- 
mento: "When I am laid in earth.-." ("Quandb eu jazer na terra..."). Para essa 
passagem, Purcell usa o baixo ostinato, sua forma predileta. 



Quando Handel chegou a Inglaterra, em 1710, o publico ingles ja havia torna- 
do gosto pela opera italiana, e ele imediatamente passou a tirar partido desse 
fato, compondo, nos anos que se seguiram, cerca de 30 ou mais 6peras a itali- 
ana. Como exemplo do que ha de melhor na 6pera banoca, ouca alguma aria 
de uma opera de Handel, como "Piaogero", de Giulio Cesare, ou "Dove sci", 
de Rodelinda. 

Exercicio 30 Procure ouvir o Iamcnto de Dido da 6pcra Ditto c Eneias, de Purcell, e uma 
aria operistica de HfindeL Que difcrenca voce nota entre uma e outra, em ter- 
mos de estrutura e concepcao musical? 

OratOriO Nascido mais ou menos a mesma epoca que a opera, o oratorio e" outra impor- 
tantc fonna de musica vocaL O nomc vcm do Oratorio de Sao Felipe de Neri, 
em Roma, onde foram apresentadas as primeiras composicoes desse tipo. Dc 
inlcio, os oratorios eram muito semelhantes as operas. Compunliam-se de 
recitativos, arias e coros, e aprescntavam cenarios e fantasias. A principal dife- 
renca e" que os oratdrios se baseavam em historias sacras, geralmente tira- 
das da BibUa. Com o decorrer dos anos, porern, os oratorios deutaram de ser 
representados, passando a constituir apenas apresentacoes musicais, prefe- 
rentemente realizadas em igrejas ou salas de concerto. 
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Exercfcio 31 

feixao 
Corais 

Exercfcio 32 



Cantata 



Musica 
instrumental 



Os principals compositores de oratorios no seculo XVII foram o ilaliano Ca- 
rissimiO 605-1 674) e o alemflo Sctrotz (1 585- 1672). Mas os maiorcs oratorios 
do periodo barxoco s3o os de Handel, compostos durante a priracira metade 
do scculo XVIII, com texto cm ingles. Os mais bdos sflo Israel in Egypt [Is- 
rael no Egito], Samson [Sansao] e o Messias - o mais popular de lodos. Tal 
como em suas operas, Handel usa o recitativo para expor o eocaminhameoto 
da historia, rcservando as anas para os moroentos de introspeccflo. Em alguns 
oratorios, ele d4 grandc peso e importancia aos coros, que descrevem com ni- 
tidez os acontecimentos mais dramiticos da historia. Urn cmocionante exem- 
plp disso 6 o coro de Israel no Egito: "He gave them hailstones for rain; fire 
mingled with blood ran along upon the ground."* 

Ouca a sequencia de recitativos do Messias que fala do nascimento dc Cristo, 
comecando por "There were shepherds abiding in the field** ["Havia postorcs 
aguardando nos campos"]. Dcscreva o acompanhamento que Hflndel compos 
para esses recitativos e tambem para o coro que se segue: "Glory to Goa" 
["Gloria a Deus"J. 

Bach compos o Oratorio de Natal, e tambem tres versoes da Paixao - for- 
ma muito especial de oratorio que conta a historia da crucificacao de Cristo. 
Nessas obras, alero de recitativos, arias e coros. Bach incluiu Corais (hinos 
alemaes), que usou cm pontos-chave para intensificar os momen tosmaissolenes 
e comovedorcs da historia. 

Da Paixao Segundo Sao Maleus, dc Bach, ouca a parte que descreve os ulti- 
mos momentos da crucificacao. Ai se encontram o recitalivo "Ah, Gdlgota!", 
a dria "Vcja os bracos estendidos do Senhor" e o coral "Se eu jamais vier a vos 
perdoar". 

Ao ouvir, descubra e anote: 

a) dois tipos diferentcs de rccitativo; 

b) os lnstrumcntos continues que acompanham esses recitativos' 

c) outros instrumentos que Bach utilizou na orqucstra; 

d) dois modos especiais de ele etnpregar o coro em sua musica; 

e) a diferenca de texture - e dc efeito musical e dramitico - entre o coral e a 
musica precedente. 

Bach fambem compos mais de 200 cantatas sacras. S2o obras para solis- 
tas e coro, acompanhados por orqucstra e continuo, lembrando um oratorio 
em miniature. Freqflentemcnte, as cantatas de Bach comecam com um coro 
pesado, prosseguem com recitativos, anas e duetos para os solistas, e termi- 
nam com um coral lutcrano. Magnifico exemplo de cantata £ a N. 140, boscada 
no coral Wachet oi^[Acordai, sonolentos]. . 

Durante o periodo bairoco, a musica instrumental passa a ter, pela primcira vez, 
a mesma importancia que a vocal. Os compositores ainda usavam formas po- 
pulanzadas na Renascenca, como a canzona. o ricercar, a tocata, a fantasia e as 
vanacoes (agora incluindo formas como a chacona e a passacagtia). A estas vi-.* 
cram somar-se di versas outras formas e conccpcocs, novas c importantes. como 
a fuga, o prcludio coral, a suite, a sonata e o concerto. 



• Tor cfauva, Ele Ihes den granizo. o logo misturado ao smgoe com* pel* ten*.- (NT.) 
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Fuga 



A fuga 6 uma peca contrapontistica que se fundamenta essencialmeme na tec- 
nica dc imitapio. Gcralmenle, e escrita para trcs ou quarro panes, chamadas 
"vozes** (nao importando o faio dc a peca ser vocal ou instrumental). Estas s3o 
referidas como soprano, alio, tenor e haixo. 

A detalhada estrutura de uma fuga pode ser um tanto complicada. mas. 
basicamente, a ideia 6 a seguinte: toda a peca se desenvolve a partir de uma 
melodia razoavelmente curta, mas dc accntuado carater musical. A essa melo- 
dia se di o nome de tema (no sentido de "terna de uma discussao"). Estc apa- 
rcce pcla primeira vcz em uma so voz. Depois, c imiiado peias outras vozes, 
cada qual dc uma vcz c em sua altura adcquada: 



Fw§*mm46a 
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Exercicio 33 



Exercfcio 34 



Preludio 
coral 



Durante toda a fuga, o tema - ora em uma voz, ora era outra — aparece em no- 
vas tonalidadcs. Essas entradas s3o separadas por secdes denominadas episo- 
dios. O compositor tanto pode fundamentar o episodio era uma ideia tirada do 
proprio tema, como valer-se de novos motivos musicals. 

Podemos perceber as origens da fuga no estilo imitativo presente em quasc 
toda a musica vocal renascentista (vcr a peca de Tallis na pJ24 ), c tamWm na 
canzona e no ricercar instrumentais. Durante o barroco tardio, a ideia foi levada 
a perfeicao por Handel e, sobrctudo. Bach, que compos magnificas fugas para 
6rgao, uma colecao de 48 Preludios e Fugas para cravo ou clavicdrdio [co- 
nhecida entre n6s como O Cravo Bern Temperado], alem de A Arte da Fuga. 

A palavra fuga da ideia de vozes escapando ou se perseguindo. cada ve? 
que ra irum com o tema. Pode acontecer dc um compositor escrever uma peca 
ao estilo de fuga, sem que esteja compondo uma fuga completa. 

Ouca na Integra a Fuga em do menor (N.2 dc O Cravo Bern Temperado) e as- 
sinale o numero de vezes era que o tema aparece. 

Como cxemplo dc fuga cantada, ouca o coro "He trusted in God" ["Ele con- 
6ou em Deus**] do Messias de Handel. Em que ordem as vozes do coro cntram 
com o tema da fuga? 

Um tipo de peca para 6rgao muito apreciado, sobrctudo na Alemanha, foi o 
preludio coral, baseado, como indica o nome, numa melodia coral. O com- 
positor podia tratar a melodia escolhida no estilo de fuga, ou fazer variacoes 
sobre ela ou ainda tccer, a sua volta, uma ou mais 'inha< melodious. Como 
cxcmplo, tcmos o preludio coral Wachet auf, de Bach — na verdade, um arranjo 
para um dos movimentos de sua cantata de mesmo nome. 
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A suite 



i 
j 

- 



Cnm.Jc dupU, leclado. fabricado 
em fxtndrcs no ano de 1721. 



Exercicio 35 



Sonatas 
barrocas 



Como indicam as notas cornpreendidas enirc as chaves. Bach loma urn frag- 
mcnlo do coral (musica A) para, a partir deste. construir urna melodia bcm 
ntmada (musica B% que cle tece por toda a peca, dando idem dc urn tundo para 
a melodia do coral. 

Os composilores da Rcnasccnca algumas vczes ligavam uma danca a outra (por 
cxeraplo, a pavana e a galfaarda). Os composilores barrocos ampliaram essa 
conccpcao. chegando a foima da suite: um grupo de pecas para urn ou mais 
instmmenlos. Houve muhas suites escritas para era vo. e o esquema mais comum 
acabou abrangendo uma serie dc quatro dancas dc difcrentes pai'ses: 

• uma allemande, no compasso 4/4, dc andamento moderado; 

• uma courante francesa, no compasso 6/4 ou 3/2, moderadamente rapida; ou 

- uma corrente itaJiana, em 3/4 ou 3/S, bcm mais rapida; 

• uma sarabanda cspanhola, em vagaroso compasso tcmano. quase sempre 
com os segundos tempos accntuados; 

- uma alegre giga. gcralmente em tempos corapostos (por ex.. 67B). 

Entretanto, antes ou depois da giga. o compositor podia mtroduzir uma ou mais 

aancas,cor0oommueto,abo n rrfe,a g avotaouopasse-pled.Eaiguinasvc^ 
a suite comccava por um preludio (ou peca de abcrtura). 

Todas as pecas de uma suite guardam a mesma tooaliuade e estfo na forma 
binaria: duassccdes, AeB. normalmcntcrcpctrndo-sc. Noentanto, oscomposi- 
tores franceses, como Couperin, gostavam dc incluir em suas suites pecas na 
forma dc um rond6, em que um tcma principal sc altcrna com episodios con- 
traslantcs (ABACA „.)- 

A suite 6 as vczes conhecida dot ouiros Domes. 

Purceli chamava as suas de "licoes"; Couperin prefcria o nome "ordem"; e 
Bach, apesar de tcr composto as scis Suites inglesm e as seis Suites Francesa*. 
usou as vezes tambcm a designacao "partita™. 




Ouca a sarabanda e a giga da Suite XI para Cravo de Handel. 

a) O piano basico da sarabanda e a forma binaria sem rcpeticdes. Qual o rc- 
curso usado por Handel para aumentar a peca? 

b) Em que forma est* a giga? Binaria, ternaria, rondo ou variacocs? 

A palavra sonata vcm do latim sonar*, que signifies "soar"; por conscguintc 
e uma peca para ser tocada (em oposicao a cantata, musica para ser cantada)' 
Boa parccla das sonatas barrocas fo. composta para dois violinos e coutinuo 
(um cello e um cravo, por exemplo). Os compositorcs charnavam cssas pecas 
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Sonata da camera 

Sonata da chiesa 



Exercfcio 36 



Concerto 
grosso 



Exercicio 37 



de trio-sonatas; referindo-se as ires linhas de musica realmente impressas (os I 
dois violinos e o baixo cifrado), embora, de fato, fossem necessarios quatro . 
execucantes. As vczcs, um dos violinos, ou ambos, era substiiuido por uma 
flauta ou oboe, c ha sonatas que foram escritas para um so instrumenlo mel6di- ' 
co, ao lado de um continuo. { 

A sonata bairoca podia ser de duas especics: a sonata da camera (de ca- , 
mara), destinada a pequenas salas, e a da chiesa (de igreja), na qual os instru- 
mentos continues provavelmente eram o orgao e. talvez. o fagote. Os dois ti- i 
pos normaimente consistiam em quatro movimentos, quase sempre na mesma t 
tonalidade, mas com andamentos contrastantes G enl( > ' rapido : lenio : ripido). 
Em geral, os movimentos tinliam a forma biniria. A sonata de camara era ' 
praticaxnente uma suite, como ml, incluia dancas. Ji a de igreja tinha carater i 
mais seno, com os movimentos roais rapidos muitas vezes eschtos no estilo a 
de fuga. 

Os principal* compositores barrocos dc sonata Lnc lucre Purcell, Corelli " 
Coupcrin, Bach e HandeL 4 

Um tipo de sonata bem diferente e* o que esta associado a Domenico Scar- - 
lata, filbo dc Aiessandio Scarlatti e nascido no mesmo ano que Bach c HandeL 
Scarlatti compos cerca de SSO sonatas para cravo, de um s6 movimento. Sao I 
pecas especificamente escritas para teclado, onde n3o faltam trinados, inter- f 
valos espacados, notas repetidas e trequentes passagens trai90ciras com crc- 
zamento de maos. " 

Ouca dois movimentos de uma sonata de Corelli e dc uma sonata de Couperiri| 
e descubra: 

a) o numero e os tipos de instrumentos envolvidos " 

b) se a musica refere-se a uma sonata da camera ou a uma sonata da chiesa *\ 



Uma das fonnas mais interessanies da musica barroca e o concerto, palavra 
que tanto pode ter vindo do italiano, no sentido de "consonSncia". como tam- 1 
Win tcx guaxdado seu significado originaj latino, isto I, "disputa". A ideia d 
concerto remonta a Renascenca. Sua semente esta nas pecas policorais escritas 
por compositores como Giovanni Gabricli. As ideias de oposicao c contrastc 
acentuado Icvaram a concepcao do concerto grosso barroco. Neste, composi-I 
tores do porte de Corelli, Hfindel e sobretudo Bach (em seus Concertos de. 
Brandenburgo, nurneros 2, 4 e 5) opunham dois grupos de instrumentos: um 
pequeno grupo dc solistas chamado concertino (cm geral, constituido por doii 
violinos e um cello) contra uma orquestra de cordas conhecida por ripienq] 
(pleno) ou tutti (lodos os instrumentos juntos). O cravo ou orgao continuo e 
tambern usado para enriquecer a textura do ripieno, alem de fornecer ainda as* 
harmonias de apoio para os instrumentos do concertino quando estes executa 
vam suas partes, 

Ouca uma parte do Concerto de Natal de Corelli e. em seguida, o primer 
movimento do Concerto de Brandenburgo N.2, de Bach, identificando os in 1 
strumentos que compoem (a) o concertino e (b) o continuo. 



Concertos solo 



Do concerto grosso nasceu o concertos solo, no qual um unico instmmento 
lancado contra a massa dc uma orquestra do cordas. Essa ideia ek oposicac^fld 
com o decorrer dos anos, fortaleceu-se ainda mais, e o compositor frequentej 
mente fomecia ao solista algumas passagens difieeis e expressivas. Quase sem- 
pre, os concertos solo eram cornpostos em tres movimentos - rapido : lento f 
rapido. Os dois movimentos rapidos apresentavam-se na forma de ritornellqf 
Essa palavra quer dizcr "rctorao" c, no caso, rcfcrc-sc ao tema principal, qi 
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Exercfcio 38 



era tocado pcla orquestra no princ.pio do movimcnlo. voltando depois mais 

0U J!^ S ^ IDpICt0, apdS "* pntcs dc S0 '°- "^tedas com pcqueno apoio or- 
qii^ral Os ^rapositorcs marcavam as secocs dc ritomello com a palavra 

^"Hf?°t°P: ° ** ° CSqUCma ***** Da forma de rtWmrffo scria: 

Turn 1 :Solo I : 7lirri2:Solo2 : rwr/3,eassim pordiantc. 

O compositor italiano Antonio Vrvaldi escrev CU mais de 500 concertos, dos 
do.s opos: concerto grvsso e concertos solo. Ouca o terc C iro movimcnlo do 
Outono da scne As Quatro EstacSes. para quatro violinos. Mostramos aqui o 
mJco do tema desse movimcnlo {chamado "A coca"), que esta na forma dc 
ntomello. 



A orquestra 



Exercfcio 39 



Anote quantas vezes aparccc esse tana cm ritomello. Em seguida, tente fazcr 
urn csqucma, mostrando como Vrvaldi constroi sua musica. 

Foi durante o periodo barroco que a orquestra comecou a tomar forma. No 
prmcipio, o termo "orquestra" era usado para designar urn conjunto. formado 
ao acaso, com quaisquer instrumentos disponiveis. Mas, a medida que avan- 
cava o seculo XVH, o apcrfcicoamento dos instrumentos de corda (em par- 
^° v^^v&atito* artesaos, como as familias Amati, Guameri 
e &trad,van ? fez com que a secao dc cordas se tomassc uma unidadc iode- 
pendemte. Essa passou a constituir a base da orquestra - urn micleo central ao 
qua] os composrtons acrescentavam outros instrumentos, indi vidua lmcnte ou 
em dupla, de acordo com as circunslancias: flautas, oboes, fegotes, por vezes 
trompas, e cvenmalmente trompcles e timpanos. 

Urn traco constant* nas orquestras barrocas. porem, era a presenca do 6rgao 
™o^ont.nuo r^^ 
mantendo a unidadc da orquestra. 

Foitc caracteristica da rausica orqucstral barroca e o eontraste, sobretudo 

JZSZZL -[TT* (SUaVC) - C ° dc ^^ tanonent^ O compo- 
sitor barroco estf frequcntemente contrastando brilhantes filetcs de sons, como 
do.s oboes ou do.s trompetes, com urn fundo de cordas. Ou pode contxastar 

c^h 50 " 0105 ^ ^^^ ^^ ~ P° r v™*** "ma^sagem para 
cordas, depois para sopros, e depois a combinacao das duas seooes. Muitas 
v«e^r^rccbe-sc aqudo que tern sido chamado pelos ingleses de "terraced 

dm^t* ~ ™^^^*™™^ cl "^*™°s*it do nivel forte 
Para ca«r no nfvdp**,. e depois ft«r um retorno abrupto ao forte. As vezes 
™ fiase suave pode sex a repeticflo da prc^ente/forte, criando um efeito 

Ouca os movirncntos da Suite para Orquestra N.3. de Bach, anotando todos os 
sons que Ihc parccam caracteristicos da orquestra barroca. 



• Lileralmcaic. "dinamica <fc pstamar". (N.T.) 
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Principals caracteristicas 

da musica barroca 



Exercicio 40 



Exercicio 41 



Exercicio 42 



1 Dc inlcio, a retomadadc textures mais leves chomofomcas.com a melo- i 
dia apoiada cm acordes simples. As textures polifonicas, entretanto, logo ^ 

rctDmam. . . I 

2 O baixo continuo ou baixo cifrado toma-se a base de quase toda a musica 

" baiTOca-forncccndoumadccididalinhade baixo que impulsions a musica < 

para a frcnte, do comeco ao fim. ( 

3 Um direcionamento que impulsiona do principio ao fim toda uma peca. 

4 Afaniniadasviolasegmdualmeatesubstiiuidapeladosviohnos.Asecao 1 

' decordastransforma-se no nucleo da orquestra barroca, mas conscrvando < 

um teclado continuo (cravo ou orgao), & ™odo a prceochcr as harmon.as ^ 

sobrc a linha do baixo cifrado e a enriquecer as textures. 

5. No fim do scculo XVU, ocorrc a substituicSo do sistcma de modos pelo < 

sistema tonal (maioi-mcnor). I 

6 Principals formas empregadas: binaria, temaria (aria dacapo) rond6, vana- 
coes (incluindo baixo ostlnato, a chacona c a passacagUa), mornello e 

7 PrScipais tipos dc musica: coral, reciUUivo e aria, 6pera, oratorio, cantata, | 
' abertura italiana, abertura franccsa, tocata, preludio coral, suite de dancas, 

sonata da camera, sonata da chiesa, concerto grosso c concertos solo. 1 

8 FreqOentemente, a musica 6 exubcrante: ritmos energicos a impulsionam < 
" para a frcnte; as melodias sao tecidas em linhas extensas e fmentes, corr 

nmitos omamentos (trinados. por exemplo); contrastes de timbres instni- 
mentais (principalmente nos concertos), de poucos instruments contn* 
muitos, e dc sonoridades fortes com suaves (a dinamica de patamares. po | 
vezes efcitos dc eco). j 

Procure informar-sc sobre a vida e a obra dos scguintcs compositores efac.| 
um breve resumo a respeito dc cada um deles: Moateverd.; Purcell; Bacb^ 
Handel. | 

Ouca alg«ns trecbos de musica barroca. Descreva-os tao deulhadamente quan« 
to puder, nao deixando de mencionar: | 

a) os insrrumentose/ou as vozes usados na musica 

b) o ritmo e a texture musical 

c) o tipo da peca (sugerindo seu possivel compositor) | 

Diga o que entende por. baixo continuo; rccitativo; ritornelto, aria da capA 
trio-sonata. 



Exercicio 43 



Exercicio 44 



Descreva as diferencas entre: m 

a) abertura franccsa e abertura ilaliana 

b) sonata da camera e sonata da chiesa % 

c) concerto grosso e concertos solo { 

Ouca o G16ria de uma missa de WiUiam Byrd e o da Missa em SMMrl 
Bach, Ou cntao um moteto de Palestrina e em seguida um bino de Purcc| 
Anote todas as propriedades de estilo que dao a uma peca aqucle sabor esc 
cial que a identifica como pcrtencente a um periodo deterrninado. 







Classica 



"Estilo 

gaiante" 



A palavra "classico" dcriva do latim classicus, que significa urn cidadao (e, 
posteriormeute, urn csciilor) da mais alia classc. E, com efcilo, scu scntido, 
para nos, esta assoriado a ajgo que consideramos de alia classc, dc primcira 
ordem, de extremo valor. Assim, como "classieos" da literatura, falaraos, por 
exemplo, das pecas dc Shakespeare ou dos romances de Charles Dickens; e 
descrcvemos como "classico" o estilo arquitctonico da Grccia c da Roma an- 
ligas - significando um estilo que atribui suma importancia a graca e a sim- 
plicidade, a belcza dc linhas e formas, ao equilfbrio e a proporcao, a ordem e 
ao controle. 

No que diz respeito a musica, o icrmo "classico" c" emprcgado em dois sen- 
lidos diferentcs. As pessoas, as vezes, usarn geuericamentc a exprcssao **rau- 
sica classica", considerando toda a musica dividida em duas grandes categori- 
as: "classica" e "popular"- Para o rausicologo, enrretanto, "Classico" com **C" 
maiusculo lem scntido muito especial e preciso. tcrmo designa cspecifica- 
mcnie a musica composla cntre 1 750 c 1 8 1 - perfodo bem curio, que raclui a 
musica dc Haydn e Mozart, bem como as composicoes iniciais de Beethoven. 

Contudo, essas duas datas, 1 750 c 1 8 1 0, nSo devem ser lomadas cm seotido 
muilo estrito. A passagem do barroco ao classico nao se faz abruptamente. Bem 
antes da decada de 1730, ja havia sinais dc mudancas, de modo que, de faio, 
o estilo classico comecou a desabrocbar nos ultimos anos do periodo barroco. 
A trio-sonata barroca vai gradualmcntc sendo subsntulda pcla sonata classica, 
e a abertura italiana. presente em diversas operas barrocas, comcca a transfor- 
mar-se na sinfonia classica. Conquaoto Bach continuasse corapondo ao estilo 
contrapontistico do barroco tardio, seus filhos - embora com grande respeito 
pela musica do pai - ja prefcriam urn estilo mais horaoionico e [eve. 

Quanto a uma data certa para o final do periodo classico, ha os que sugcrcm ' ' 
1827 (o ano da mortc de Beethoven), enquanto outros pensam em uma data 
bem anterior a essa - 1 800, por exemplo. 

O estilo da primeira fase do periodo classico e* chamado dc estilo galante - um 
estilo amivel, cortes, que visava principalmente agradaro ouvintc. Muita coi- 
sa ncssa musica peca pela falta dc profundidade, mas naquilo que ela tem dc 
mclhor, como as composicoes dc Carl Philip Emanuel c Johann Christian - os 
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O estilo 
classico 

posterior 



Textura 



filhos de Bach - c as primciras obras dc Haydn e Mozart, mostra-se refinada, 
bem claborada c extremamente elegante. 

Posteriormente,amedidaqueoestilocla^icofoiamadurccendo,ascomposi96^s 
passaiam cada vez mat* a ciifatizar as caractcrfsucas que ja assoctamos a at- 
quiietura classica: graca c bcleza dc linha (melodica) e de forma (concepcao 
musical), proporcSo e equillbiio, comedimento e dominio de linguagem. Em 
particular, os compositores classicos alcancaram o pcrfcito equilibrio enlre a 
exptessividade e a esrrurura formal. 

A i) nV.ii -i banoca havia sido princirialmente/w/iySmca, com as vozes do con- 
txaponto envolvidas em uma textura intricada e quase sempre com um cravo 
conlinuo soando ao fundo. A textura classics tende a ser mais levc, mais clara, 
menos complicada e — embora o contraponto n2o tenha sido esquecido por 
completo - basicamente homojonica, com as melodias fazendo-se ouvir sobre 
um acompanhamento de acordes. 

Observe essas principals caracteristicas do cstilo classico ao ouvir o Quarteto 
de Coidas Op. 64, N.5, de Haydn, conhecido corao A Cotovia. (Esse 6 um 
exemplo de musica de cdmara, isto 6, musica para ser tocada prcferentemente 
em ambientes pequenos c por poucos instnimentistas. No quarteto de cordas, 
tocam dois violinos, uma viola e um violoncelo.) 

A OrOUCStra A orquestra, que comecara a ganhar forma durante o periodo barroco, estfi 
agora em pleno desenvolvimento. No principio, ainda conscrvava um cravo 
continuo, principalmente para amarrar a textura. Com o tempo, porem, o con- 
tinuo caiu em desuso e os compositores passaram a empregar insurumentos de 
sopro, especialmenie as trompas, para dar unidade a textura. 

Na primeira parte do periodo classico. as orquestras ainda eram pequcnas 
e de formacao variavel: uma base dc cordas, a qual geralmente se acrescenta- 
vam duas trompas e uma ou duas flautas, ou dois oboes. Logo, entretanto, os 
compositores passaram a usar conjuntamente as flautas e os oboes, alcm de 
itichirrem um ou dois fagotes e, cm ccrtas ocasiocs, dois trompctes e um par 
de tfmpanos. As clarinetas passaram a ter seu Iugar certo ja no final do seculo 
XVTII, quando as madeiras se toraaram uma sec3o independentc dentro da 
orquestra. 



Exeretcio 45 



= 



A orquestni no fim do 
seculo XVHI cooiinha: 

uma ou duas flautas 
dois oboes 
duas clarinetas 
dois fagotes 
duas trompas 
dois trompetes 
dots timpanos 
cordas 



TMHMOS 

ft 




4" 4 \ \ 




Mcom 

0*OOCWI»fl« | 1 

_^™_ || n ^ 




HDM3QI WOUNCH 


i i 

i & 

VX*AS 
i ft 

1 ft 


ii'>;i'X'.iu> 




muma vwt»*o4 




wxo**cao* 




r^ 





H 



46 



3 



Exercicfo 46 



Musica 
para piano 



Baixo dc 
Alberli 




Exercicio 47 



pnmciros nnnu J^i^^. ^ " ** -Bb * "*« « ™ 
trace ao clfcsico? P«t«Kc ao barroco e qua! per- 

** CW tatnaneSiJT &Eq ° enta mudan ^ de <"»°re e career mu- 

P«i9*. Pan. cmto. Mute^S^T .T^ d ° *» - ■«- 
puoofone - on geral chamado -p^^a^ <**"*•*«* l*» 
ao lado dc cum* instrument™ PmvZ.,' ^ ^ VV " a ~ e n>ai ' M ° mcluuin, 
"alia, por B^faSS^Zt^ * *" i " Ventado - "»». ~ 

vlcemb.Io co. pi, no e foZZoTZ aK ° U "- Ele ° ch «™> u * Br- 

no cxavo as JLs *, *££££?! "" "* e f ^~ Mas e^ufmo 

por -^'« -ven^t «rforZL A r° f0ri ChS * baddas 
™ccmanfcsobrcasteclas ^ dCpCTdendo ^ P"=^o dos dedos do 

™tre fo rte c Iua vc.co^S^f 1 T d£ 7 a ° P™^ *"" » "»""£« 
plas nuance quc pennJ^^'f^**™^"™'***™- 
Diais fortes, ou mais suav- ?£££. f ""** '""^^ e^^ente 
(meiodico c sustentado) e o 5 u™" " ""^ C ° n ' raSIeS enlre • <«*"»> 
moldar uma meiodia «i^^ ( ^ edeS,Mdo )- ««««-«cpo*ri. 
~ um ac 0rap3nha ^ S ^ a ■* . «*** con, a ,*, dire^ 
Muito aprcciado pelos con3„ITu des T° , " d< > ** «I>«wb. 

acordes quebn-dos repetj(Jos ^,1 ^L, nS1Sna "" Simp,es 

-i«co m p O si 9 «e s P pa rai '^^^ de M ^; a P ;-''» * '760, CM. Bach, 
w. Haydn, acei.ou o piano cm ne ^i!S 2 °' U5aram P™'"'"'" impress*, 

a P reseou ^«n Public da o-LcTdc^^l? 1XmdrCS ' » Primeiras^ 
Paia tcclado continue sendo impress, STl ^T"' mU,t ° teD P°- » «"*■«> 
«vo-. ma., DO fina, do S^ ^?° ^ Pi " n ° "* OU 
plamc ale substituido pclo piano. J "" Ca,do ««" de ™«>. am- 

O"fao mfciodaSona.aem ffi maior de Mo^ (K. 332): 
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Que Ihc faz pensar que essa peca seja mais apropriada ao piano do que ao 
cravo? 

SOTiataS Sonata (do verbo sonant, "soar") foi o nome dado pelos compositores clas- 
sicos a uma obra em diversos movimentos paia urn ou dois instrumentos, no 
miximo - por exemplo, para piano ou violino e piano etc. Sc a obra fosse < 
para ires histrumentos, seria chamada de trio; se fosse para quatro. recebena o < 
norae de quarteto; para c'inco, quinteto; e assim por diante. 
Outros importantes tipos de composicao, para a orqucstra. sao a sinfonia e o 
concerto. 

A Sinfonia A sinfonia (que sigaifica "soar em conjuuto") era, na realidade. uma 'sonata 
paraorquestra. Dcsenvolvcu-se a partir da abertura itaiiana (ja frequcntemen^ 
chamada sinfonia), que tinha tressecdes em andanientos contrasianws : rapido , 
lento - rapido. Nas priraeiras sinfonias classicas, essas secoes toraam-se mo "^J 
viraentos distintos; posterionncote, seu numero usual passa a ser quatro. com 
o minueto e trio (danca tirada da suite barroca) inseridos entre o moviment _ 
Icnlo e a aiegre finale Muitos compositores contribuiram para a - lmruraca^«| 

da sinfonia - inclusive o compositor italiano Sammartioi, o alemao Jobann 

Stamirz, que em meados do seculo XVIII, na corte de Mannheim, tomou-s* 
diretor de uma das mais famosas orquestras, aiem de C.P.E. cJ.C Bach. Ma 
foram Haydn e Mozart que aperfetcoaram e enriqueceram a sinfonia, duran 
a segunda metade desse seculo. 

Os movimentos da sinfonia classics, bera contrastados em andamento 
carater, sao nonnalmente arranjados de acordo com o seguinte csquema bis- 



Primelro movimeoto: de andamento bem rapido; cm genii, composto na "for- 
ma sonata" (descrita mais adiantc). 

Segundo movimento: dc andamcnio mais vagaroso, mais ao estilO cancao; 
ficqOcntemente na forma terairia (ABA) ou em vaiiacSes, ou tambem, um vez 
mais, na forma sonata. 

Tereeiro movimento: nesse pooto. Haydn e Mozart costumavam msenr um 
minueto e trio. . 

Beethoven, mais tarde, usou esse movimento para apresentaj um scherzo (oo i 
seia,n>n^aukira^.niaisbrilhanteevigoroso. 4 

Quarto movimento (Finale): de andamento muito ripido e quasc sempre de 
earlier akgic: usado na forma de rondo (ABACA...), na forma sooaia ou. talvez, | 
em uma mistura de ambas; is vezes. em variacoes. 
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Forma 

sonata 



Exposi^ao 



a> p^crevaaon^cstrausadaporHflydn 
paitir do concerto solo bamJTn^r, ' ** * d « e n v olvcu a 

■endiam a KrgLkt Z^"^ «*>d.Bdo. compositors clissicos 
dos. Ritaos c rnelod^n^T? marcados e con.omos bem defini- 

clementos cm uraa crmcenrSo m„ c ;«i ^ ^T^ teses *fcrentes 

d-deias), em to„aHd adeSW ,v«- n ITn^^^:r ,e r (OU8n,PO '* 
Da relaliva maior « a tdnia f„, ™ . g^lmenlc na dominantc, ou 

vem com sinal de^cTZ^ Pnme,ro -- < Usuakn ««=. » «po.ifft> 

^-^^r.ssr" dando - 
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Desenvol vimen to 



Recap itulacao 



Ncssa secao, o compositor "desenvolve" ou cxptora as possibilidades das idei- 
as musicals apresentadas na exposicSo. Qualquer aspecto dos dois tenuis, ou 
mesmo da pontc, podc ser trazido a discussao musical. O compositor pode 
optar por um fragmento me!6dico ou ritmico c repeti-lo. enquanto conduz a 
musica por uma serie dc diferentes tons (mas semprc evitando a tonalidade 
principal). Fragmcntos dc diferentes ideias podcm ser combinados, ou apre- 
sentadas em oposicau. Um forte sentimcnto de tensao, de conflito dramatico, 
pode ser construtdo, aringindo o climax quando. propositadamcnte, a rausica 
retoma ao seu ambicnte -familiar" - a tonica - c tem inicio a recap itulacao. 

O compositor, agora, "recapirula" ou repete, de forma ligeiramentc modifi- 
cada, a parte expositiva. O primeiro tema c ouvido na toaica, como antes. A 
ponte so&e uma alteracao para que o segundo tema possa lambem ser apresen- 
tado nessa tonalidade. 

Finalmente, o compositor conclui o movimento com uma coda. 

No diagrama abaixo, mostramos o planejamento basico de uma peca oa 
forma sonata: 




Desenvolvimento (discussio) 

abordagem de diferenies lonalida- 
des; discussao. desenvolvimcnio, 
combinagao e oposicaC- de ideias 
jfiexpostas. 



Reeapltulacao (tecxposicSo) 



I* tema 
(ifinica) 



Poote 
(agora 
altcrada) 



2*icma 
(iflnica) 



Coda 



Conclusao 



Exercicio 49 O primeiro movimento de Eine kieine Nachtmusik [Pequeno serao musica^ 
de Mozart, foi planejado na forma sonata. Mozart chamava tambem essag 
peca de serenata (musica noturoa), a qual, como o divertimento, 6 de carater mais 
levc do que a smfonia e frcquentemente se destina a ser executada ao ar hvre. 3 



: frine B 




SO 



f Scfixado tern*: ftate C - codetrt 
( p e q pena cods pia taming « Expottyio) 




,/ (R« m«ioi) 



■ntecip«« nil menaz. . . an Tex dbsa, ;ki mater 

(Li menOfj T»n^ 

fW^empwpMWjdo.ToJuliaidctrMlnatoi nm, nxrpxrs». .c^« mtbemolmriar) 

__ _ _ -j 




a) Ou9a a rousica c depots responda; 

b) Dc que modo o seguodo tenia coutrasta cotd o prime iro? 

Em que tonal idades o segundo tema aparece na exposi^o e na recapitu- 
lacao? 

c) Que iddias musicais da exposicao sao utilizadas por Mozart na sccao dc 
desen vo Ivimenlo? 

d) De que idcias musicais se compdc a coda? 

c) Descreva a orquestia que toca cssa "serenata". 



■.1 



1 iena. capital da Austria, tomouse 

o maior centra musical durante o 

ptr.odo cliasuzo. Nessa eidade viveram. 

*m epocas diferenles. Cluck. Haydn. 

Mozart, Beethoven e Schubert- 




O COnCertO OttHK^classic^vistoemse^ « 

co Seus tres movimcntos (moderadamente rapido : lento : rapido) correspon- « 

dem aos da sinfonia, mas sera o minueto. O primeiro movtmcnlo. porem, c em f 
uma forma sonata modificada, que comcca com uma "dupla exposicao . uma 
para a orquestra sozinha, apresentando o principal material musical todo na 

tooica. Depois vem o solista e uma segunda exposicao. agora com o scgundo f 

lema no torn correlalo. O compositor fiequentemente deixa de aprcsen.ar urn f 

ou mais temas na primeira exposicao a fim de ganhar interest e vanedade ^ 
quando os introduz, na segunda. _ 

Seguem-se, cntao. as partes de desenvolvimento c recapitulacao, com or- f 
oucstra e solisia. Ao final da recapitulacao. a orquestra emudece para que o 
solista toque a cadencia - uma passagem virtuosistica, baseada em temas ja 

expresses, que cxibe o brilhantismo de sua tecnica. (Originalmenie, as caden- f 

cias cram executadas de improviso; mais tarde, os compositores passaram a es- g 

. creveramusicaqueespcravarasert^ - 

; untnn.to-analparaqueaoiqu^ J 

Exerdcio 50 Ouca o primeiro movimento de urn dos concertos de Mozaru Por »«d^o f 
fc * ^c^paraPianoNaaemUmioConcertoparaTrompaRSemm.bemol. 

Procure observar e anotar o seguinte: 

a) o efeito obtido com a "eatrada retardada" do solista P 

M a vanedade do material musical rcpartido entre a orquestra c o solista ^ 

c) o contrast* entre as passagens em que o solista aparece sozinho. ou com 

leve acompannamento, e as fortes passagens tutti ("todos ) orquestrais V 
(ft as secOes de dialogo musical entre solista e orquestra $ 

e) o e^tomusical e dramatico da cadeacia do sol.sta (baseada nos temas do ^ 

movimento), seguida da coda orquestral _ 

6oera Embora os compositores classicos tenbam escrito boa quantidadc de obras g 
H de carater rcbgioso, em termos de musica vocal foi pela opera que mas se 

sentiram atiaidos. Os dois maiores compositores do periodo foram Gluck e^— 
Mozart. * 1 *^ 
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Gluck foi urn dos muitos coraposilores (e criucos) que, na epoca. sc prcocu- 
param com o fato dc a opera eslar se tomando muito cstilizada, muilo estcreo- 
Upada. Os cantores assumiram tamaoba importincia que a musica freqdente- 
mcnle era composta mais para servi-los do que realmente as cxigencias do 
libreto, da, rcsultando nrailas vezes uma acao impedida em seu prossegui- 
mento para que os cantores pudesscm dar brilhantes demonstracdes de tecnica 
vocal. Gluck decidhi que era tempo dc mudar. 

Foi em Orfeu e EurWice, sua opera mais conhecida, apresentada em Viena 
no ano de 1 762, que ele pela primeira vez pds era pratica suas ideias. (Traava- 
seda mesma lenda grega que mspirara a opera de Monteverdi, composta cm 
J 607.) Cmco anos depots, no prefacio da partitura da opera Aiceste, Gluck 
expos aquilo que, cm sua opiniao, devcria ser uma 6pcra. A musica tcria dc cs- 
tar a scrv.co do enredo, rcfletindo o drama e a emocao da poesia. Nao deveria 
haver tanta djstiucao enire aria c recitativo, e a ac2o tcria de ser mais conrjnua, 
evitando-se wtcrnipcdes apenas para atender as exigencias dos cantores em 
tcrmos de demonstrate vocal A cscolha c o uso dos instnimentos deveria ser 
de acordo com cada situacao da historia, e a abcrtura devcria pxeparar a plateia 
para a narureza do drama que se iria desenrolar. 

Proo^ouviraaria-X^fart^^ 

por -Que vale a v,da para mim scm D?")- Que propriedades existent nessa aria 
- do ponio de vista tanto da mclodia quanto do acompanhamento orquestral - 
que a jdentificam como, esn'listJcarnente, mais classics do que barroca? 

Ja se disse que, eoquanto Gluck rcformou a opera, Mozart, com seu genio 
musical c seu .nstinto dramatico, a transformou. Suas tres grandes operas sao 
As Bodas de Figaro. Don Giovanni e A Flauta Magica (que e um sLngspIeL 
apo de opera onde o canto se intcrcala com dialogos falados). Sao 6pcras que 
nsvelam a Una percepcao que Mozart tinha da natureza bumana, o que o habili- 
tava a dar v.da c calor a seus personagens. As anas, ao mesmo tempo em que 
aprorundam nossa compreensao de urn personagem. rxequcntcracnte ajudam a 
levar adiantc o enredo. 

Mozart transforma a cena final dc um ato em uma estrutura elaborada, em 
qujtodos os personagens cantam em conjunto - todos ao mesmo tempo, mas 
cada qual expnmmdo sua reacao as situacocs ocorridas. 

A orqucstra na opera dc Mozart rcpresenta importante papel no desdobra- 
memo do enredo, cspelhando o clima e os aspectos dramaticos da acao, e tam- 
bcra acrescentando interessantes detalhes; mas sempre salicntando, em vcz de 
reduzir, a importancia das vozes. 

Procure : informar-sc sobre o librctoda opera Don Giovanni (Dramma Giocco- 
so), de Mozart Em seguida, procure ouvir a aria "do Catalogo", dc Leporello 
na qual esse personagem faz um rclato dos muitos anugos amores de seu amo! 

a) Qual o npo de voz que canta a aria? 

b) Que faz Mozart para dar a Aria um caratcr alcgre e jocoso? 

Beethoven c uma colossal figura na histdria da musica. Tal como Monteverdi ' 
do,s secuios antes, tambem ele atravessou duas eras. Tem sido descrito como 
o ultimo dos comrxsrtores clissicos c, ao mesmo tempo, o prirneiro dos ro- 
manticos. Chfcrentemente da maioria dos compositores que o precederam, 
Beethoven n3o escrevcu muska para servir ou agradar patrocinadorcs ricos 
t_ompunrja para agradar a si mesmo. 

Costuma-se dividir a vida e a obra de Beethoven em trfe fases. A primeira 
rase, mostrando a influencia dc Haydn e Mozart, inchii as duas primeiras sin- 



fonias, os tics primeiros concertos para piano, os seis primeiros quanetos de 
cordas e mais ou menos as 12 primeiras de suas 32 sonatas para piano. Esse 
periodo inicial vai ate o compositor chegar a casa dos 30 anos, quando ja ob- 
servara os primeiros sinais da future surdez. 

As obras da seguoda fasc estao escritas cm estilo mais individual, mais 
pessoal — em maior escala e muito mais profundas em materia de sentimento. 

A essa fasc intermediaria pcrtencem da Terceira a Oitava Sinfonias, o Quar- 
to e o Quinto Concertos para Piano, o Concerto para Violino, os trcs Quanetos 
Rassumovsky. para cordas, as ires sonatas para piano - a Sonata ao Luar y a 
Waldstein e a Appassionata -, e ainda sua unica opera, Fidelio. 

A terceira fase pertencem a Nona Sinfonia (Coral) e a Missa em re, os 
ultimos quartetos de cordas e o lestante das sonatas. Durante essa ultima fasc, 
Beethoven ficou surdo de todo, inteiramentc excluido do universo sonoro, ex- 
ceto pela imagjnacao. 

Adotando as formas classicas usadas por Haydn e Mozart, Beethoven as 
modificou e as expandiu. Suas obras tendem a ter mais peso e seu cscopo e 
muito maior. Na secSo de desenvolvimento de urn movlmento na forma sonata, 
ele empreende uma busca exploraioria muito mais aprofundada das ideias es- 
colhidas para discussao. Da maior importancia a coda, por vczes continuando 
a explorer seu material de tal modo que este resulta cm uma segunda secao dc 
desenvolvimento. Os movimentos lentos mostram maior intensidadc emocio- 
nal; o Minueto transforma-se no brilbante e vigoroso Scherzo; e o movimento 
final cresce em peso e importancia, de modo a equilibrar-se com o primeiro. 

O drama e o conflito sao ingredientes essenciais no estilo dc Beethoven, 
provindos de um sentido ritmico poderoso, por vezes violcnto, da agressi vidade 
com que emprega os acordes dissonantes, quase semprc sob a orienlacSo sfor- 
zxmdo (forcando a entonacao) e de contrastes inesperados - dc timbres, altura 
cdinamica-Duranieumcresc<rn^,quaridoseesperaoacordern^ 
muitas vczes surpreende o ouvinte com uma subita qucda para piano. 

Beethoven aumentou o lamanho da orquestra. Aquela usada por Haydn em 
suas ultimas sinfonias (ver p.46), acrescentou, na Terceira Sinfonia (Eroica), 
uma terceira trompa, e, no final da Quinta, um Dautim, um contrafagote e ires 
trombones. Todos esses instrumentos aparccem novamente na Nona Sinfonia, 
que tambem conla com solo de vozes e coro misto.As<^teperaissaofoiacres- 
cida de pratos, triangulo e bombo, e o nurnero de trompas passou a ser quatro. 

Exercfcio 53 Ouca uma obra de Beethoven, como a Sonata para Piano N.23, cm fa menor 
(Appassionato), ou entao a Terceira ou a Quinta Sinfonias. Compare a musica 
de Beethoven com algum trabalho de Haydn ou Mozart, ja ouvido, apontando 
algumas diferencas de estilo e impacto. 



Principals caracteristicas 
da musica classica 



1 . Mais leve, de textura mais clara e menos complicada que a barroca; e pnn- 
cipalmente homofonica - a melodia sustentada por acompanhamento de i 
acordes (mas o contraponto continua presente). 

2. Enfase na beleza e na graca da melodia e da forma, proporcao e equilfbrio, 
moderacao e controle; refinada e elegante no carater, com a estruiura for- 
ma! e a expiessividade em perfeito cquilibrio. 

3. Major variedade e contraste em uma peca: de tonalidades, mclodias, ritmos 
e dinamica (agora ulilizando o crescendo e o sforzando); frequentes mu- 
dancas de disposicao e timbres. 

4. As mclodias tendem a ser mais curtas que as barrocas, com frases bem 
dclineadas e cadencias bem definidas. 
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5 " t ££%£T*Z ™ Iamflnb ° ' 5mbi,0: ° OTVO ^°° <* «n d^uso 
eas madeiras se tonum, urn* secSo independente 

^-o^nK-vir^seernc^isoU^ 
a) Que nome se da a esse upc de moWcento en, uma sinfonia? 

b) assasi? -*—*—-— — * — 

ExercTdo 56 JJjgj--. ^ ouarieto de cordas; p™ ^^ ^ 



Exercitio 54 



Exercicio 55 



Exercfcio 57 



Durante o periodo elassico, que diferencas publico poderia esDerar «,» 
.«. moving de „. sinfonia c „ „*» ^^T^C 



*"*" ^ ££"~ *»«-^«-»« io.dosn.o^denas- 
b) A qne periodo pertence aula urn desses composilo.es? 

Exerc, ' c; ° 59 ar^-s — • — . «— _. ^ . 
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Exercicio 
Especial B 



Nos dois quadros *****> voce encontrara virios tipos dc musics pertencen- 
tcs aos periodos barroco e classico. Tal como antes, seu exerc.cio sera ^ouvir 
um programa constituido por trecbos de algumas dessos pecas - t»«das de 
aabasas listas. mas misluiadas. Ao ouvir. idermfique o estilo - barroco ou 
classico - de cada uma, e tambcm o tipo de peca que est* sendo tocado. 



Barroco (1600-1750) 

• cena dc uma opera dc Monteverdi 

- danc a de uma suite part teclado dc Purcell 

• com dc urn oratorio dc Handel 

• urua uio-sooata dc CctcUj 

• uma fuga para leclado de Bach 

. o primeiro movimenu) dc um conceno de Vivaldi 
. uma peca da suite Miisica Aqudtica, de Handel 



Classico (1750-1810) 

• uma sonaxa para piano de Haydn 

• um quarteio de cordas de Haydn 

- o terceiro movimenio de um conceno dc Mozart 

• o Finale de uma sinfonia de Haydn 

• O em de uma 6pcra dc Mozart 

- o Scherzo de uma sonata para violino de Beethoven 

. um movimenio daTerceira Sinfonia de Beethoven (Eroica) 



Antes de ouvir. Refresh a memoria revendo os principals aspectos relaiivos aos estilos bar- 
roc© e clAssico (p.44 e 54-5). 



Ao ouvir: Anote 

deoucros 



todas as caracteristicas de esiilo que for identificando nas pecas, ao lado *H 
ros detalhes que lhe parecerem inleressantes. 



Depois de ouvir: 



Ponha em ordem ludo o que descobriu e faca um breve relawrio sobre cada 
uma das pecas, mencionando: 

a) o pcriodo musical - barroco ou classico - em que ela foi composta 
hi I tipoZ musica. com detalhes sobre as forcas necessanas a sua execucao 
c) tote as outras "dicas" que voce descobriu ao ouvir a musica e que o aju- 
daram na identificacao 
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Romantismo 
no Seculo XIX 
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ftusiracdo da caia da Crola do Lobo 
por Maria vonScfnvind. 

Exercicio 60 



A orquestra 




OLied 
alemao 



Diversos dcsscs elementos podem ser encontrados na primeira 6pcra impor- 
tante produzida no romanlismo: Der Freischutz (O Franco-atirador), dc We- 
ber. Baseia-se cm urn conto fantastico alemao, sobre um cacador que fica de 
posse de scte balas magicas. As seis primeiras balas atingem qualquer alvo que 
ele deseje, mas a seiima fica por conta do Diabo. 

Procure informar-sc mais sobre o enredo dessa opera. Em seguida, ouca 
a cena final do scgundo alo, a da Grota do Lobo. Mesmo sem se presenciar a 
acio e a montagem, a musica de Weber consegue evocar forte impressao da 
sinistra e aterrorizante atmosfera da Grota do Lobo. Que meios Weber em- 
prega, tamo orqucstrais como vocais, para obtcr tais efeitos? 

O ambito da materia musical foi muito alargado com os compositores roman- 
ticos. As melodias, sejam temas ou apaixonadas, toraam-se mais liricas, semc- 
Ihantes a cancocs, com modulacoes mais rapidas e ousadas. As harmonias 
tambem se tornam mais ricas e profundas no piano emocionaL com maior em- 
prego de dissonancias, introduzindo notas cromaticas esaanhas as tonalidades. 
A orquestra cresceu enormemente, nSo so em tamaoho, como tambem cm 
abrangencia. AsecSo dos metals, logo complctada com a adicao da tuba, ganhou 
maior importancia com a tnvencao do sislema de valvulas, que veio dar maior 
fiexibilidade e alcance aos instrumentos. Os compositores agora escreviam, 
algumas vezes, para instrumentos de madeira em grupos de tres ou mesmo de 
quatro. adicionando o flaurim, o clarone (a clarineta baixo), o corne-ingles e o 
contrafegote. Os instrumentos de percussao ficaram mais variados, com novos 
matizes soooros, e foi necessario aumentar a secao de cordas, para sc mantct o 
equilibrio entre as quatro secocs. 

Os compositores romanticos deleitaram-se em explorar toda essa grande 
variedade dc volume e alturas sonoras, a riqueza das liarmonias e as novas pos- 
sibilidades de combinar e contrastar timbres. Sua musica oferece um belo sor- 
timento de tipos de composicao - desde pecas para um ou poucos executantes, 
como cancOes, obras para piano c musica dc camara (trios, quartetos etc.), ate 
empreendimentos espetaculares, envolvendo grande numero de participanles, 
como as operas de Wagner ou as imeosas obras orqucstrais de Berlioz, Mahler 
c Richard Strauss. 

Durante o periodo romantico, houve um rico florescimento da cancao, cspe- 
cialmente do Lied alemao, para voz solo e piano (o plural c Lieder - -can- 
cOes"). Ha dois principals tipos de Lied. No primeiro, cbamado estrftfico, a 
mesma musica e repetida basicamente em cada verso do poema. No segundo 
tipo, que os alemaes chamam durchkomponiert (inteiramente composta). ha 
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tuna musica diferente para cada verso. Numa cornposicao dcsse tipo, o autor, 
naluralraente, tern mais facilidade de adaptar o canto as rmidancas que sc v3o 
processando no carater e no tcor dramatico dos versos, e de espelhar isso, com 
ceitos detalhes, no piano. Um importanle aspecto da maioria dos Lieder t que 
o acompanbamento de piano nao se contenla cm ser mcro "suporte" do canlo. 
Ao contrario, voz e piano dividem igualmenle a responsabilidade da musica. 

O primeiro grandc compositor dei/o/er foi Schubert, que, durante seu curto 
tempo de vida, compos mais de 600 cancoes, abordando todas as possivcis 
cmocSes e esiados de alma. Dentre seus Lieder mais conhecidos estao o fortc- 
mente dramatico Erlkonig, que cscrcveu aos 1 8 anos. An die Musik (Em Lou- 
vor da Musica), Die Forelle (A Tntta), An Sylvia (Para Sylvia) e Stdndchen 
(Serenata). Outros importantes compositores de Lieder foram Schumann, 
Brahms c, ja mais tarde, Hugo Wolf c Richard Strauss. 

Ocasionalmcntc, o compositor fazia o arranjo musical de uma serie de poe- 
mas ligados por uma idciacomum.as vezes chegandoaesbocaralguma historia. 
Umaseqjcnriade cancoes ligata 

(4 Wager* de Inverno), de Schubert, e Frauenliebe undLeben (Amor e Vida de 
uma Mulhcr), de Schumann, sao dois magnlficos excmplos de ciclos. 

Procure ouvir alguns Lieder alemaes. Primciro, descubra o assunto de cada um 
deles. Observe entao: 

a) de que maneira o canto expressa o significado dos versos 

b) de que maneira o piano conrribui para a criacao de uroa especial atmosfcra 
ou estado de espirito 

c) seacstnmiradacancaoeestroficaounao 

No seculo XIX, o piano passou por di versos melhoramentos. O niimcro de notas 
foi aumentado, os martelos, antes cobertos por couro, passaram a ser revesti- 
dos de fcltro, e o ccpo, que era de madeira, passou a ser de metal, com maior 
resistcncia, portanto. a tensao cxercida pelas cordas, agora mais longas e gros- 
sas. Tudo isso veio contribuir para que a sonoridadc do instrumento ficasse 
mais rica e chcia, aumenrando suas possibiUdades em termos de registro, vo- 
lume e tonalidade. Os compositores romanUcos comecaram a explorer toda 
a extensao do teclado, escrcvendo textures ricas e variadas que muito depen- 
diam do emprego do pedal direiro. 

Quase todos corapuseram musicas para piano, porem os mais importantes 
foram Schubert, Mendelssohn, Chopin, Schumann, Liszt e Brahms. Embora 
em mcio a obra dos romanticos sc encontrern sonatas, a prcferencia em geral 
era por pecas isoladas e nao muito extensas. Havia grande varicdade delas 
incluindo dancas como a vaisa, a mazurca e a polonaise, e pecas de "carater"' 
como o impromptu ("improviso"), o romance, a cancSo sem palavras, o prelu- 
dio, o notumo, a balada, o intermezzo Cintcrludio") e a rapsodia. Muitas pecas 
aprescntavam duas partes de carater contrastantc, fjeqacntemente plancjadas 
na forma ternaria (ABA). Outro tipo de cornposicao foi o etude, ou estudo, 
cujo objetivo era o aprimoramenio tecnico do instrumentista. Com cfcito, du- 
rante essa epoca, houve grande avanco ncsse sentido, favorccendo a figure do 
■Virtuose" - musico dotado de cxtraordinaria tecnica. Os expoentes maximos 
nessc campo foram o violinista Paganini e o pianista-cornpositor Liszt. Em- 
bora Liszt tenha cscrito muitas obras de carater poctico e reflexive, tornou-sc 
conhecido principalmcnte por suas pecas de grande briUianrismo, que executa- 
va pcrante plaieias a um tempo assombradas c deliciadas. 

Mas o compositor que mostrou maior comprcensao do carater e das pos- 
sibiudadcs do piano foi Frederic Chopin. Ele tinha o dom especial de com- 
por melodias de grande inspiracao, que normalmcnte harmooizava de uma 
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programatica 
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maneira incomum. Tipica do esulo de Chopin, por exemplo. 6 uma mclodia 
expressiva cantando pouco acima de urn acompaohamento muito sohrio, com 
o uso cuidadoso do pedal direito. Entreianio, embota a musica de Chopin pos- 
sa scr sonhadora c poetica, como em seus Nolumos, pode tambcm tomar-sc 
dramatics e feerica como nas Polonaises e em muitos outros estudos. 

ExerClOO 62 Ouca duas pecas romanticas para piano - lalvez. uma de Chopin c outra de Liszt. 

a) Descreva a atmosfera criada no principio de cada peca e quaisquer mudan- 
cas posteriores nesse sentido. 

b) Qual das duas pecas voce achou mais interessante? Por que? 

c) No que diz respeito a sonoridade e ao estilo, que diferencas voce nota entre 
essas duas pecas romanticas e uma sonata classica composta por Haydn ou 
Mozart? 

Os estreitos lacos ligando a musica a pinrura e a Hterarura, duranteo romantismo, 
levaram os compositores a tercm um vivo intcrcssc pcla musica program ft tica 
— a musica que "*conta uma historia" ou, de certo modo, e dcscritiva, evocando 
imagens na mente do ouvinte. (A musica dcstituida dcssa intcncao, composta 
para ser apreciada unicamente pelo que 6, lem o nome de musica absolute.) 

Muitas pecas para piano desse periodo sao programaticas, mas foi nas 
obras orquestrais que os compositores exprimiram essas idcias com maior pre- 
cisao. Hi tres tipos principals de musica programatica orquestral: a sinfonia 
descritiva, a abertura de concerto e o poema sinfonico. 

Sinfonia Referindo-se a sua Sexta Sinfonia, por ele mesmo denominada Pastoral, Bee- 
de Drocrama thoven explicou que eia era **mais expressao desentimento do que programiti- 
ca™, apesar de ser visivelmente pictorica nos cantos de passaros que f'echam o 
momento lento, na alcgria pastoril entrevista no Scherzo e na tcmpestade que 
se anna no quarto movimento. Berlioz, entretanto, em sua Sinfonia Fantasti- 
ca, foi mais direto. Ele proprio forneceu um "programa" detalhado da obra, 
que, tal como a Pastoral dc Beethoven, e* cm cinco movimentos, em lugar dos 
quatro »gtmig Aqui damos uma breve dcscricSo da obra de Berlioz; 

1. Devaneios, paixoes Um jovem musico guarda cm sua ardente imaginacao 
sonhos com sua pmarfn £m seu pensameato. eia e uma idee fixe ("ideia 
fixa™ ou tenia rccoircnle). que esta sempre vollando. 

2. Um baile Dc relance. ele a ve eotre dancarinos. num baile, volteando aos 
sons de uma valsa brilhante. 

3. Cena campestre O jovem passeia pelos campos. Ouvem-se os sons das flau- 
tas dos pastores (come-ingles, obo6). Subito, uma rapida visao da amada 
que logo desaparcce. Quando o corne-ingles retorna o seu canto, nenhmna 
resposta vcm do obo6. P6r-do-sol; um trovao a distancia 

4. Marcha do cadafalso Ele sonha que, louco dc amor, matou a amada c vai 
arrastado para o cadafalso. (Pouco antes do fun do movimento, a idee fixe 
retorna e, logo cm scguida, a musica evoca a vertiginosa descida da gui- 
Ihotina e uma cabeca sendo decepada.) 

5. Sonho de uma noite de saba Ele se ve apos a morte, entre monstros c fciti- 
ceiras. Transfigurada em uma bruxa horreuda, esta a amada, dancando c cs- 
caroecendo dele. Dobram os sinos de finados... cdnricos em honra do mono... 

Em sua Sinfonia Fanlastica, Berlioz consegue dar sentido de unidade aos cinco 
movimentos, trazendo o tema, que ele chama de idee fixe, aos pontos-chave da 
sinfonia — variando a cada vez, de acordo com as circunstancias. Eis o iiu'cio 
da idee fixe t taJ como aparece pela prime it a vez no movimento de abertura: 
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E como e transformada em danca grotcsca, no Finale: 



Esta Becessidade de conelacionar os movimenios de iiraa sinfonia muilo longa 
foi tambem percebida poroutros compositorcs. Alguns, como Berlioz, usaram 
o recurso do tenia rccorreote - so que, cm vez de idee fixe, cbamavam-no, na 
maioriadasvezes,dcraotivociclico(a Qui n taSinfoniade Tchaikovsky cum belo 
cxcmplo disso). As vczes, dois ou mais icmas importantcs, ouvidos no princ!- 
piodasinforua,saotrazidosdcvoltanctt ultimo^ 

plo, em sua Nona Sinfonia, cbamada Novo Munch, vale-se dos dois processes.) 
Mas nem todas as srafonias foram descritivas. As quatro de Brahms, por e- 
xcmplo, estao situadas na caregoria de musica absoluta, nao havendo nelas 
qualquer sentido prograroabco. Mas em muitas outras sinfonias rornanticas, 
mesmo que o compositor nao declare sua intencao descritiva, a atmosfera e fre- 
quenterncnle tao intensa que nos faz senlir a musica como lendo sido dircta- 
mente ditada por emocdes ou dramas vividos pclo autor. 

A abertura "Abertura*'. evidenlemcnte, 6 o nome de longa data empregado para designar a 
d e concerto P ?* orquesiral locada no inicio de uma opera. No cntanto, a abertura de con- 
certo do scculo XDC nada tinha a ver com a 6pcra; era uma obra para orques- 
tra, de sentido descritivo, em urn so movimenlo (em gcral na forma sonata), c 
sc destinava simplesmente a ser peca dc concerto. Nesse genero, sao bem con- 
hecidas A Grvia de Fingal de Mendelssohn, cuja musica foi inspirada pelas 
ilbas Hcbridas, o Camaval de Dvorak, as abemiras 181 2 c Romeu e Julieta, de 
Tchaikovsky, e ainda Cockaigne, dc Elgar. 

O poema O poema sinfonico foi criado por LiszL Ta| como a abertura dc concerto, 6 
s'm foil i co uma obra para orqucstra em urn so movimento e tambem de sentido descritivo, 
mas geralmcnte mais longa e de construcao mais livrc. A conccpcao de Liszt 
era de que, era lira poema sinfonico, a musica tiraria sua forma do padrao das 
ideias ou evenlos que a cngendraranL Para trazer uoidade a musica, contudo, 
ele usou o que chamava dc transfonnacao tern Alio Essa expressao pom- 
posa significa apenas que um tema basico c recorrente por toda a peca, mas 
em continua transformacao, de caratcr e de espirito, de modo a correspondcr a 
cada situacao (recurso parecido, de fato, com a idee fixe de Berlioz). 

Liszt compos 13 pocmas sinfonicos, deotre Os quais Tasso, Les Preludes e 
Mazeppa (todos baseados era pocmas); Hamlet (tnsptrado na peca de Shake- 
speare); e Orpheus (com base na lenda grcga). A idcia do poema sinfonico foi 
logo adotada por outros compositorcs, como Saint-Saeris (Donga Macabrd), 
Smetana {Vltava), Mussorgsky (Uma Noite no Monte Calvo), Dukas (OApren- 
diz de Feiticeiro) e Richard Strauss (Don Juan c Till £ulenspiegel). 

Exercicio 63 Ouca uma peca dc musica programauca, tendo antes o cuidado de iuformar-se 
sobre o assunto em que se baseou scu compositor 

a) Que ideias do "programa" sao transmitidas de modo mais inteligivel e de 
que forma o compositor conscguiu dcscrcve-las por meio de musica? 

b) Voce acha cssencial conhecerdelalhadamcnte o "prograroa" antes de ouvir 
a musica, ou scria capaz de deduzi-lo a partir exclusivamente dela? 
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Suites 



O concerto 



Musica incidental A expressao musica incidental ou de cena refere-se a musics especialmcnte 
(ou de cena) composta para scr ouvida cm ccrtos momentos de lepresentacao dc alguma 
peca. Ou seja. para criar determinada atmosfera no comeco de um aio ou dc 
uma cena, para entreier a platiia durante a troca de cenarios e ate mesmo para 
fazer fundo sonoro no decorrer do espetaculo. Uma vez que muitas pecas des- 
sa categoria sao intencionalmente descritivas, tambem podem set classificadas 
como musica programatica. 

Toraou-se comum o compositor icunir divcrsas pecas de musica incidental 
de sua autoria e delas fazer uma suite para scr executada como obra de con- 
certo. Como exemplos temos SonJxo de uma Noite de Verao, de Mendelssohn, 
escrita para a peca de Shakespeare; L'Arlisienne, a musica de Bizet para a 
obra teatral de Daudet; e Peer Gynl, a peca de Ibsen para a qual Grieg fez a 
musica. Outro tipo de suite era aqucla constituida com musicas selecionadas 
de bale" - por exemplo, O Ixtgo dos Cisttes, A Beta Adormecida e Quebro-No- 
zes, todas de Tchaikovsky. 

Durante o romantismo, o concerto passou por divcrsas mudancas, tanto no ca- 
rSter como na concepcao. No primeiro movimento, em vez da "dupla expo- 
sicao" encontrada nos concertos classicos, havia apenas uma - geralmente, 
com o solista cntrando logo de infcio para, cm seguida, compartilhar os temas 
com a orquestra. A cadencia passou a ser escrita pelo proprio compositor, cm 
vez de ficar a merte da capacidadc de improvisacSo do solista. E era mais 
provavel que fosse colocada antes, c n2o depots, da secao dc recapitulacio. 

Embora a maioria dos concertos ainda fosse escrita em tres movimentos, 
alguns compositores procuraram novas ideias. Mendelssohn, em seu Concerto 
para Violino, escreveu passagens de Ugacfio unificando os tres movimentos; 
Liszt concebeu o seu Segundo Concerto para Piano em um so movimento, 
valendo-se da tecnica por ele chamada de "transfbrmacao tematica"; c Brahms 
compos sen Segundo Concerto para Piano em quatro movimentos. introdu- 
zindo um Scherzo antes do tcrcciro, de andamento lento. 

O concerto rom&ntico usava grandes orquestras; e os compositores, agora 
sob o desafio da habilidade tecnica dos virtuoses, tomavam as partes de solo 
cada vez mais dificeis. Tanto o Primeiro Concerto para Piano corao o Concerto 
para Violino de Tchaikovsky forara, por exemplo, inicialmente considerados 
inexequiveis, tamanha era a dificuldade tecnica de sua execucao. 

A educada competicao entre solo e orquestra, que existira nos concertos 
classicos, agora se transformava em um emocionantc c dramatico duclo entre 
duas forcas aparentemente desiguais: um unico solista contra toda a massa e 
o poder de uma grande orquestra. Entretanto, gracas ao virtuosismo dos inter- 
pretes c ao talento dos compositores. a parte de solo sempre emerge da bataiha 
ooberta de magnificas gl6rias! 

A maiorparte das vezes, o violino ou o piano eram o instnimento escolhido 
para fazer a parte de solo nos concertos, embora Schumann, Dvorik e Elga 
tenham composto belos concertos para violoncelo. 

Ouca uma parte de algum concerto de compositor romantico. 

a) Que diferencas voce vfi entre essa obra e um concerto de txMnpositor clissico? 

b) Dc todas as fonnas dc composicSo, o concerto e uma das prcferidas — tanto 
do publico como dos compositores. A seu ver, qua! seria a razao para isso? 

C ) tiflirnQ IT) US I Cell Por suas reaiizacdes e pcla influencia que exerceu sobre outros composito- 
Hp W/at»nt»r res * ^ ra 8 ner reprcsenta a forca musical mais poderosa que surgiu depots de 
° Beethoven. Praticamente toda a sua obra e constituida de 6peras, em sua maio- 

ria bascada em lendas germanicas, ou pelo menos nordicas, com librcto cs- 
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cnto por clc proprio. Suas operas mais conhecidas s3o O Navio Faniasma, 
Lohengrin, Tristdo e holda, Os Mestres Cantores de Nuremberg - e quatro 
6paas(pOUTodoReno r A Valqufria, Siegfried c Crepusculo dos Deuses) que 
consutuem o gigantcsco cido OAnel dos Nibeiungos, cscrito para scr levado 
a cena durante quatro noites seguidas. 

Em vez do tenmo "opera", Wagner prcferiu chamar suas obras de dramas 
muricau. Seu objefivo, scgundo ele proprio explicou, era promover a pcrfeita 
fusio de todas as artes cenicas -o canto, a represcntacao.os costumes eocena- 
no, a .luminacao e os efeitos dc cena. E a orquestra, contudo. que mais eontri- 
bui para o resultado final . 

Wagner era mestre na orquestracao, criando novas corabinacoes de timbres 
e tcxturas ncamentc variadas. Sua orqucstra e geralmenle enonne: uma grande 
secao de cordas, a das madeiras dispostas em trios e uma potente sccao de 
metais - as vezes, com oito trompas, quatro trompetes. quairo trombones e pcio 
menos cinco tubas. A pcrcussao tambem desempenhava importante papel. 

Uma orqucstra taogi^dcassiin.natiiralmcinc, podia trazer dcterminados 
npos dc probiemas aos cantores. Quando Wagner planejou o teatro que foi «- 
pcciaJmente construido para a represcntacao dc suas operas, cm Bayreum, fez 
com que a orquestra fosse colocada abaixo do palco, de modo que os cantorcs 
pudessem projetar suas vozes diretamcDtc para a plate* ia. 

As operas de Wagner sao muito extensas, aigumas com quatro ou cinco ho- 
ras de duracao. Em vez de esttutura-las cm "-numeros" distintos (com recitati- 
vos, dna, coros etc.), cle da continuidade a musica e ao drama vaJendo-se do 
que cbama de "melodia irnntcrrupta", ou seja. tccendo a musica conlinuamente 
do pnncrpio ao fim de cada ato. Dentxo da textura se encontrara os temas vari- 
ados e nao muito longos, comumente cbamados teitmotiv (cm alemao "moti- 
ve* condutores"), cada qual expressando determmado fapo dc ern<icao ou 
de carater, ou talvez algum objeto (o ouro, uma espada, urn anel), ou algum 
Iugar (o no Reno ou o Valhala, morada dos deuses). Durante o curso da opera, 
Wagner conUnuamente descnvolve os motivos, mudando-os ou transforman- 
do-os, de acordo com a situacao do momento (processo que tern muito a ver 
com a idee fixe de Berlioz ou a trans formacao temauca dc Liszt). 

No cxemplo que damos aqui (tirado dc uma das operas que compdem o 
t Z^ ^ Nib€lun ^° 5 ^ A moslra ° leitmotiv rcpresentando o heroi 
^gfned; B, como ele aparece, depois de muitas transformacdes. na marcha 
runebTe tocada apos sua morte. 




Ocas,onaImenle, Wagner introduz leirmoriv uas partes vocais, porem o mais 
comum e cles estarem entretecidos nas partes orquestrais, para poderem con- 
tnbuir cum aJgum comentirio sobre o drama ou mesmo trazer alguma infor- 
mal sobre o cstado de espirito dos personagens, rcvelando-Ihes os pensam- 
entos c as emocdes, os tntentos e as rea^Ses. 
Asp-^vo^isradpcra Wagnerian 

ntmos da fala, embora sejam Iiricas e cantadas, passando Irvremente pclas 
tonandades mais mespcradas. As harmonias sao de rico cromatismo, coL- 
dcraso emprego da dissonancia. Muitas ve 2 e S „em vez de uma esperada reso- 
lucao consonantc, surgem dissanaocias misturando-se a outras mais. 
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Uma dramarica eena de Siegfried. 

Exercicio 65 



O nacionaltsmo 
no seculo XIX 



Russia 



Boemia 



Ouca uma parte dc alguma 6pcra dc Wagner c, em scguida, a musica de outro 
compositor de operas do pexiodo romaulico. como Verdi ou Puccini. 

Descreva como cada compositor procura atingir seu efeito total (por exem- 
plo: tipc> de tcxtura, melodia e harmomas que ele emprcga; tipo da orqucstra e 
o equillbrio entre esta e as partes vocais). 

Mais ou menos aui a metadc do seculo XIX, toda a musica fora praticamente 
dominada pclas inQuencias germanicas. Foi quando corapositores de outros 
paises, particularmente da Russia, da Boemia (fiilura provincia da Tchecos- 
lovaquia) e da Norucga, comccaram a sentir nece&sidade de se libertar dessas 
influeucias e descobrir urn estiio musical que Ihes fosse proprio. Isso dcu ori- 
gem a uma forma de romantismo chamada n actons lis mo. 

Urn compositor & considerado "nacionalista" quando visa deliberadamentc 
expressar, cm sua musica, fortes sentimenios por seu pais, ou quando, de certo 
i; km.! .J, nela imprime urn carater distintivo atraves do qual sua naeionalidade 
se torna facilmente identificaveL Os principals meios por ele utilizados para 
atingir tais objetivos s3o o uso de melodias e ntmos do folclore de seu pais c o 
emprego de cenas tiradas do dia-a-dia, das leodas e historias de sua terra, como 
base para obras como 6peras e poemas sinfonicos. 

O primetro compositor russo a trazer o clemcnlo nacionalista para a musica 
foi Glinka, na open Uma VUtapelo Cror( 1836). Sualideranca foi tomada, na 
decada de 1860, pelo **Grupo dos Cinco" ou **0 Grupo Poderoso'*: Balakirev, 
Borodin, Cui, Mussorgsky e Rimski-Korsakov. Seu objetivo era compor em 
urn estiio que fosse de carater genuioamente russo. Trabalhavam juntos, 
freo^uenicirienic scajudando no acabamento c orquestracao das pecas. Dentre 
suas obras mais conhecidas, as que mostram mais fortementc o cspirito naci- 
onalista russo s3o o poema sinibnico Russia, de Balakirev; a 6pera Principe 
Igor, de Borodin (que inclui as Dancas Pofovitsianas. com seus tons barbaros e 
exuberantes); a 6pera Boris Godunov e o poema sinfonico Uma Noire no Monie 
Calvo, de Mussorgsky; c as operas A Dorzzela de Neve e o Galo de Ouro, junia- 
mentecom a suite siniBnica Sheherazade, todas de Rimski-Korsakov. 

Na Boemia, Smetana foi atingido pela febre nacionalista, manifestada sobre- 
tudo em sua opera A Noiva Vendida, inspirada na vida campestre tcheca, e nos 
seis poemas sinionicos intitulados Ma Vlasi [Meu Pais], baseados em cenas e 
lendas da Tchecoslovaquia, bem como em sua historia. Vltava (O Moldavia), 
o segundo poema, da o trajeto do rio que passa pela cidade de Praga, desde as 
suas nascentes. Dvorak foi outro que escreveu poemas sini&nicos baseados cm 
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Noruega 



Exercicio 66 



A musica coral 
no seculo XIX 



O romantismo 
tardio 



Icndas tchecas (fixqucntancnte macabras) tais coido O Espirito dasAguas c A 
Boca de Ouro. Em suas pitorescas Dongas Eslavas, clc x vale dos ritmos de 
dancas tchccos, como a polca e ifuriani t mas compondo melodias originals. 

O compositor noruegues Grieg tcve sua educacao musical na Alcmanha, mas, 
i a t SCU ^ decid, ' u - sc P 01 ""» mfci" bascada cm clememos do fol- 
clorc da Noruega que estSo niiidaroenle expresses em suas DaTrgas Nbmegue- 
sas t em suas cancocs e na obia para piano intitulada Pe<;as Liricas. 

Ouca duas ou tres obras de composilores oacionalistas do sccuJo XIX Que ele- 
mentos cles emprcgara para Hazcr a musica a atmosfcra caracteristic de scus 
paises? ^^ 

o.n? eSP ?^ ™= ioDa ' isla x ^^^ a <»«» paises, particularmeme a Es- 
panha, ondc AIWob. Granados e de Fall, absorveram etn suas composieacs os 
elemmtos cbwbWw das dancas c cantos espanhois. Mas o csulo exube- 
rame do folclore espanhol nao dcixou de fascinar con.posi.ores de outxas ter- 
ras, como sc ve na«>pen> "espanhola" Carmen, do fiances Bize,, e no Capricho 
tepanhol, com sobeiba orquestracao, do msso Rimski-Korsakov. 

As mais important^ realizacoes dos composilores romamicos no campo da 
music, coral estao na forma do ora.6no e do requiem (raissa fiinebre). Dentrc 

IITh S T, 10 ," 05 * iaC " JCm ° E ' ,aS - dc Men «»e!ssohn. composto nos 
moldes de Handel; LEnfance du Chris, [A •rnaneJa de Cnslo\, dc Berlioz; e 
77,e Dream ofCcromiu, [O Sonho de Ceroncio), de Elgar, que, em vez de se 
basear cm algum texto biblico, constitu, o arranjo de um poema religioso 

,™S ■"" * rtqUiem * Jm P° rta °"'"'™as e algun^s parecem mais 
apropnadas para serem executadas cm uma sala de concertos do que em uma 

K. "ITT * BeriiOZ ' **" CXe """°- " i£e uma iraCTSa <>"?««<"' com 
al,™l C ST 105 e J qUatt ° Emp ° S ext,M dc »*»* P^icionados nos 
qua.ro cantos do coro e da orquestra. O requiem de Verdi, embora de esflo 
•iramauco (por vezes teatral), i siatxto em seu sentimento religioso. Em nitido 

rST'-T TL*" 0b,aS *** ° Ca ' n, ° C 5era, ° r ^ uiem do """P^i- 
torfrances Faurc. Mas provavelmente a melhor obra coral do seculo XIX e 

o reqn.em de Brahms, composto por ocasiao da morte de sua mie. Para essa 
obra cm vez de musicar o usual texto latino. Brahms selecionou passaeens 
significativas da Biblia. passagens 

Alguns compositores trouxeram a tradicao romanrica ate o seculo XX; destes 

G^Uv Mah ere Rrcr^So^ Wveztermam sid OOT rnais imponantes. X' 
bowto couhecdos por sens belos Liede, Stnuss, Umbem por suas 6peras e 
poemas S ,nJo„,cos, e Mahler por suas sinfonias, quase todas com urn. nom ou 
mais de durac3o. - * 

Hsses dois compositores quase sem |W e nccessitam de forcas gigantescas 
paraaexecucaodesuasc^^.Olc^FOcmasinfonicodeSua^^^ 
**• " 896 ? -""« «* «««« e flautim, «, oboc5 c SSSCS 
clann«as e urn clarone (clarincta baixo). .res fagotts e urn eontrafagtur scis 

rtZl ^^SS "* ,,Dmb0neS C duaS W ^ -rnpanos, bombo, ' 
tnangulo, cunbalo e glockenspiel, urn sino baixo em nu; duas harpas, orgao e 
mais a secao de cordas. ""F"». "tgao c 

exe^r' T^T" * "" Sinf ° niaS - inC ' Ui S °'° V0Cal C roro - ^^O 
S2" Bee *° V ™ M Nona Sinf ™ia (Coro/). A Oitava de Ma^er e 

S^T «*"/*'■ f" 5 - P^ *' «™ cxecucao ideal, precisaria de no 
mmuno md mus.cos. A uma enorme orauestta de 130 instrumeutis^ f ora ^ 
meta,s exttas que emprega, Mahler acresccn^, oito vozes solisms, dobgrandes 



65 




Principals caracterislicas 
da musica romantica 



Exercicio 67 



Exercicio 68 



Exercicio 69 



coros oaisios e niais urn coro de 400 criancas. O poder resultanle dessa combi- 
nacao dc for9as podc ser esmagador, cmbora haja moraentos - corao cm totlas 
as sinfonias dc Mahler - em que a orquestracSo se faz limpida e dclicada. 
Enquanto o estilo de Strauss em geral se baseia cm uma haimonia de acordes, 
o dc Mahler tende a teccr uma sinuosa Irama contrapontistica. 

Mahler escreveu a Oiiava Sinfonia em 1906. Nessa epoca. rauitos com- 
positores jfi cstavam rcagindo contra o romantismo lardio - considcrado urn 
estilo excessivo e ultrapassado - c lutando para abrir novos caminhos. H o que 
veremos no proximo capitulo. 

1. MaiorUbeidadedeformacconcepcao;planoemociooalexpressocommaioF 
intensidade e de forma mais pcrsonalista. na qual a fantasia, a imaginacSo 
e o espirito de aventara desempenham importante papel. 

2. &u%secmiiKlc<iiasKricas,dotipoc^ 

mais ricas, frequentemente cromaticas, com o uso de suipreendentcs dis- 
sonancias. 

3. Texurras mais densas e pesadas, com corajosos contrastes dramaticos. ex- 
plorando uma gama maior de sonoridades, dinamica e timbres- 

4. Expansfto da orquestra, por vezes a proporcoes gigantescas; invencao do 
sislema de valvulas, que propicia o desenvolvimento da secSo de metais, 
cujo peso e forca muitas vezes dominam a textura. 

5. Rica variedade de tipos, desde cancocs e pequenas pecas para piano ate gi- 
gantescos empreendimentos musicais dc longa durac&o. estruturados com 
espetaculares climaxes dramaticos e dinamicos. 

6. Estreila ligacao com as oulras artes, donde o grande intercsse pcla musica 
programalica (sinfonia descritiva, poema sinioaico e abertura de concerto). 
Em obras rauito extensas, a forma e a unidade sao obtidas pclo uso de 

7. temas recorrentes (as vezes raodincados/desenvolvidos): idee fixe. (Ber- 
lioz), transfoimacao lematica (Liszt), leitmotiv (Wagner) e motlos. 

8. Maior virtuosismo tecnico, sobretudo dos pianistas e violinistas. 

9. Nacionalismo: reacao contra a influencia alcmS, principalmentc de com- 
positores da Russia, Bocmia e Noruega. 

Pesquisa Escolha cinco compositores romanticos dentre aqucles que figuram 
do quadro na p.45. Informe-se a respeito de sua vida e obra e faca um breve 
resumo sobre cada um deles. 

O espaco do quadro da p.45 so foi suficicme para abrigar os noracs dos com- 
positores romanticos mais importantes. Cite alguns outros que poderiam figu- 
rar junto aos que la estao, mencionando-lhes a nacionalidadc. 

De um cxemplo dos seguintcs tipos de pecas, mencionando o nome e a nacio- 
nalidade dos respectivos compositores: 

sinfonia descritiva; Lied; suite de musica incidental; 6pera romantica; poema 
sinfonico; concerto de piano romintico; obra coral do scculo XDC; abertura de 
concerto. 



Exercicio 70 Explique o que entende por 

notumo; poema sinfonico; musica incidental; musica absolula ou pura; estudo; 
virtuose; Lieder, cancao inteiramente composta (durchcomponiert), leitmotiv, 
nacionalismo. 
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Exercfcio 71 Qual das pecas ouvidas Ihc pareccu mais caracteristica do estilo romSntico do 
scculo XJX? Ouca-a novamenlc e dcscreva as propriedades que o levaram a 
cscolher essa musica em particular. 

Excrcicio 72 Imagine que voce vfi a nm concerto para ouvir uma sinfonia classJca, sc- 
guida de outra de um compositor romfintico. Que difereocas espera encontrar 
entre as duas obras7 



Exercfcio 
Especial C 



Hstc c outro excrcicio que exige certo faro de delctive musical. Nos quadros 
abaixo, voce* encontrari vinos tipos de musica, pcrtencemes aos cinco perio- 
dos em que dividimos sua bistoria. Sua tarcfa sera ouvir urn programa consti- 
tuido por varios trechos ti ratios dessas obras. Ao ouvir, procure identificnr o es- 
tilo do pcriodo de cada um deles e larabem o tipo de peca que estA sendo locado. 



Barrow (1600-1750) 

• um movlracnlo dc um 
concerto grosso 

• pane dc um oratfirio 

■ uma fuya para tcclado 

• irecho dc uma opera barroca 
' um prcludio coral 



Medieval (por volta de 1450) 

" um cantoch3o 

" um ex em pi o de orvemum 

m uma danca medieval 

* uma canca*o medieval 

• um motcto do scculo XII 



Renascentista (1450-1600) 

• um rooteto mi um verse anthem do seculo XVI 

• nm madrigal renascentista 

• uma peca para leclado da epocs dos Tudor 
■ uma musica de danca tocada por 

instnimentos da Reaasccnca 

• uma musica veoeziana, ao estilo policoml 



Classic© (1750-1810) 

" um movunento de uma sonata 

classica 
" o lerceiro movimento de uma 

sinfonia 

• trecbo dc uma 6pcra 

• o Finale de um quartern de cordas 

• parte de um concerto classico 



Romftntico (1810-1910) 

• um Lied do seculo XTX 

• uma passagem de alguma opera 
ronulntica 

• parte de uma smfbnia ou poenui 
sinlooico 

• uma peca para piano 

• uma danca de compositor nacionau'sta 



Antes de ouvir. 



Enquanto esttver ouvindo: 



Depois de ouvir: 



Refresquc sua memoria das principais caracteristicas dc estiio de cada periodo 
rclendo as listas dc identificacao ao final dos capitulos, (Voc€ tambem encon- 
trara um quadro sin6ptico, na p.SO, que lhc serf util nesie exercfcio.) 

Anoie todas as caracteristicas que for descobrindo e tambem outros detalhes 
intcrcssantes que nercebcr nas musicas. 

Organize suas descoberlas escrevendo um breve relatono sobre cada uma das 
pecas, incluindo: 

a) o periodo musical em que foi composta e, sc possfvel, o nome do cooipositoT 

b) o lipo dc musica, destacando as forcas uiilizadas cm sua execucao 

c) todas as outras "dicas" que descobriu enquanto ouvia as musicas e que o 
ajudaram oa tarcfa dc idenrificacao 
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7 
Musica no 
Seculo XX 



1910 1920 1930 1940 



1950 



1960 



1970 



1980 



DEBUSSY [rrar>ga 1862-1918 



SIBELIUS Finiandia 1865-1957 



VAUGHAN WILLIAMS Ingloterra 1872-19581 



"SCHOENBERGAustria"~1874-1951 



"BARTO K H ungria 1881-1945" 



STRAVINSKY Russia 1882-1971 



WEPERN Aiatria'l 883 -1 945 ] 
BEHG Austria I 1 885-1 935 



PROKOFIEV Russia 1891-1953 



COPLAND Estadoj UnidM 1900-1990 



SHOSTAKOVICH Russia 1906 -1975 



MESS1AEN Franca 1908-1992 



| | CAGE Estados Unidos 1912-1992 



["BRITTEN loaUterra 1913-1976 



STOCKHAUSEN Alemanha 1928-_ 
I 1 PENDE RECKI Poionia 1933-~~ 



1930 



1940 



1550 



1960 



1970 



I960 



A musica no seculo XX constitui uma longa historia dc tentarivas c cxpcrien- 
cias que levaram a uma scrie de novas e fasciuantes tendencias, tecnicas e, em 
certos casos, tambcm a criacao de novos sons, tudo contribuindo para que este 
scja um dos periodos mais empolganies da historia da musica. A medida que 
aparece uma nova tcndencia, um novo roruio surge imediaiamente para de- 
fini-la, dai resultaudo um emaranhado de nomes tcrminados em **ismos" e 
"daoW No cntanto, como ircmos ver, a maioria desses r6tulos compartilha 
uma coisa em comum - todos representam uma reacSo consciente contra o 
estilo romantico do seculo XIX. Tal falo fez com que certos criticos descreves- 
scm essa musica como "anti-romantica". Dentre as tendencies c tecnicas mais 
importantes da musica do seculo XX encontram-se: 



Iinpressionismo 


Atonalidade 


Microton alidade 


Nacionalismo do seculo XX 


Expressionisrno 


Musica concrcu 


Influeocias jazzisticas 


Pootilhisroo 


Musica clctroiuca 


Politortalidade 


Serialismo 


Senatismo total 




Neoclassicismo 


Musica aleai6ria 



Nem todos os compositores do seculo XX, porem, usam tecnicas radicals. Al- 
gous tem coatinuado a compor segundo aquilo que 6 basicameiile identificado 
como o apaixonado estilo romantico, cmbora injetando em suas obras certo 
grau de vilalidade rfrmica c de dissonancia que as define, sem duvida alguma, 
como pertencentes a este seculo. Exemplos sSo o compositor ingles William 
Walton (espccialmente com os seus concertos para viola, violino e cello) e o 
norte-americano Samuel Barber. E hS lambem aqueles que desafiam toda clas- 
sificacao ou rotulo, a nao ser que se Ihes de o de "tradicionalistas", pois sao 
musicos que criaram um estilo caraclcristico e pessoal, baseado principalmeotc 
nas tradicocs do passado. E o caso de Benjamin Britten, que se tem rccusado 
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Exercfcio 73 



a seguir qualqucr tcnd&rcia da moda, continuando a trabalhar com o mcsmo 
material musical de scrapie, que ele molda c aprescnta de forma nova, mui- 
tas vezcs surpreendente, conseguindo rcsultados originais, imaginativos e de 
tocantc sinccridadc. Dcntre as suas melhorcs obras sc acham a Serenade para 
icnor, rrompa e cordas; a opera Peter Grimes; Spring Symphony {sinfonia Pri- 
mavera)', e Um Requiem de Guerra. 

Enquanto a musica nos perfodos antcriorcs podia ser ideutificada por um unico 
c mesmo estilo, comura a todos os compositores da epoca, oo seculo XX ela se 
mostra como uma mistura complexa de muitas e difcrentes tendfincias. No en- 
tanto, sc investigarmos raelhor quatro dos mais importantes componentes da 
musica, encoutrarcmos uma sine de caracterfsticas ou marcas de estilo que 
pemutem definir uma peca como sendo do seculo XX. Por exemplo: 

Mclodias 6 provavel que incluam grandes difenrncas dc altura, freqGentcmente 
fazendo uso dc intervalos cromaticos e dissonantes. Sao cuitas c fragmentadas. 
angulosas c pontiagudas, em lugar das longas c sinuosas sonoridades rorofin- 
ticas; os glissandos (o dcslizar de notas seguidas) podem ser empregados; cm 
algumas pecas, a melodia pode ser totalmenie inexistente. 

Harmonias apreseotam dissonancias radicals, com acordes consonanles em 
proporcao rauito inferior (as vezcs tolalmente eviiados); podem aparecer os 
clusters (notas adjaccntes tocadas simullaDeamcnle) - agloroerados. 

Rihnos vigorosos e dinamicos, com amplo emprego de sincopados (a acen- 
tuacao incidindo sobre os tempos fracos); metricas inusitadas, como com- 
passos dc cinco ou sclc tempos (cujas raizes muilas vezcs estSo na musica 
folcloiica); mudancas de mctrica de um compasso para outro; uso de polirrit- 
mias - diferenics ritmos ou mdtricas ocorrendo ao mesmo tempo, rcsultando 
cm um "contraponto ritmico"; dc artiiicios de ostinato (repeticao "obstina- 
da"); ou de encTgicos -ritmos rootorcs", que impulsionam inexoravelmente a 
musica para a frentc. 

Timbres a maior preocupocao com os timbres leva a inclusao de sons estra- 
uhos. Intrigantes e exdticos; fortes contrastes, as vezes ate explosives; cxpan- 
sao e, de modo gcral, o uso mais enfalico da seclo de percussao; sons descon- 
becidos tirados de mstrumentos conbecidos. como instrumentos tocados em 
scus regislros cxtrcmos, metais usados com surdina c conlas produzindo novos 
efeitos. com o arco tocando por tris do cavalcte ou batendo com a ponta no 
corpo do instrumento; sons inteiramente novos, provenientes de aparelhagens 
eletrdnicas e fitas magne'tjeas. 

Procure ouvir trechos das scguintes pecas: 

• Stravinsky: A Sagracao da Primavera 

• Walton: O Festim de Baitazar 
' Bartok: Allegro barbaro 

• Schocnberg: Cinco Petps para Orqvestra, Op. 1 6 - ' 

• Britten: Peter Grimes 

• Varese: lonisation 

• Stockhauscu: Koniakte 

• Pcndcrecki: Trenopara as Vilimas de Hiroxima 

Ao ouvir as pecas, observe o tratamento dado pelo compositor aos seguintes 
clementos: melodia. harmonia, ritmo e timbre. Em seguida, classifiquc-os de 
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acordo com a importancia que o compositor Ihes da na musica. (Ou sera que, 
na verdade, ele nao excluiu algum desses elemenlos?) 

Passemos agora ao csludo das correntes mais importantes da musica do secuJo 
XX- Mas antes precisamos voliar por um momenlo ao seculo XIX. 

compositor e regente francos Pierre Boulez ja sugeriu que "a musica mo- 
dema comeca com L'Apres-Midi d'un Faune, de Debussy". Essa foi a primei- 
ra obra importante do compositor, terminada em 1894, naquilo que se cbamou 
de estilo impressionists - termo tornado do estilo de pintura de um grupo dc 
artistas franccses conhecidoscomo impress ionistas. Em vezdc fazerern suas pin- 
turas parecerem "reais", esses artistas procuravam dar meramente uraa iro- 
pressSo, como a que os olhos percebem de relance: a impressao de vagos c nebu- 
losos contoraos, e o jogo de luzes oscilantes e movimentos fugidios. 

A intencao de Debussy, por essa dpoca, era afastar-sc do pesado estilo 
romantico alemao. Os meios que utilizou para conseguir isso foram compara- 
dos as tecnicas da pintura impression ista. Do mesmo modo que os piniores 
lidavam com luzes e cores, Debussy trabalhava com harmonias e timbres ins- 
trumentais. Usava os sons por seu efeito expressivo, como "cores", e era mais 
coniiante em scu instinto musical do que obedicnte as regras da harmonia, de 
modo que os acordes dissonantes (frequentemente de nonas ou 1 3**) se rundem 
em outros, formando "cadeias de acordes™ em movimentos paralelos. Isso di 
a sua musica o efeito de algo vago, fiuidico, bruxuleantc, que mais se acen- 
tua com o uso original que faz das escalas: as escalas modais, a pentatonica 
(mais facilmente encontrada tocando-se as uotas pretas do piano) ou a de tons 
inteiros, construida a partir de seis notas a intervalos dc um torn (oitidamente 
ouvida no inicio do segundo Prelude: Voiles, para piano - cuja traducao tanto 
pode ser "Velas" como "Veus"). 

Em suas pecas orquestrais, Debussy explora inusitadas combinacoes de 
timbres, ritmos fluidos, texturas tremulantcs, novos efeitos de luz e sombra; 
evitando um dclineamento roujto marcado - sugerindo mais que definindo. 
Suas melhores composicocs para orqucstra no estilo impress ionista incluern: 
L 'Aprks'Midi d 'un Faune, Nocturnes, Images e la Mer. 

De outros compositores impressionistas, podemos citar bloiies nos Jardins 
de Espanha, de Falla, e Pinheiros de Roma, de Respighi. 



' "As Casas do Parlamenlo". do potior 
impmskmisia Claude MoneL 




Excrctcio 74 Ouca uma obra de Debussy e descreva as muitas caracteristicas de sonoridadc 
que tornam essa musica u impressionista". 
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O nacionalismo 
no seculo XX 



lnfluencias 
jazzisticas 



Exercicio 75 
Politonalidade 



A correntc nacionaKsta, iniciada durante a segunda mclade do seculo an- 
terior, penetrou no seculo XX. Nos Estados Unidos, Charles Ives, em suas 
composicdes, fez uso de cancoes folckwicas, musicas de danca, loarcbas e ate 
mesmo hinos; c Aaroa Copland, era scus bales Rodeo e Billy the Kid, incluiu 
cancoes de cowboys. 

Certos compositores, como Vaughan Williams na Inglateria e Bart6k e 
Kodali ua Hungria, fizcram uma aboniagem cientifica: rccolhcram cantos 
folcldricos e estudaram minuciosamente scus padroes ritmicos e melodicos 
- que frequentementc pcrccbiam basear-se em modos e escalas incomuns. Al- 
gumas vczes, as pecas que escreveram Ibram diretamente calcadas cm can- 
coes folcloricas que baviam descobcTlo - por exemplo, a Sonatina (baseada 
em cantos da Transilvania) e as Dancas Folcloricas Romenas, de Bartok, as 
Dancas de Galanta, de Kodali, e Five Variations of "Dives and Lazarus ", dc 
Vaugban Williams. Mais frequentementc, porem, procuravam incluir apenas 
os componeutes essenciais da musica folcl6rica que cstudavam, scm fazcr 
rcalmente citacdes melodicas. Como observou o proprio Bartok; "Nossa tarefa 
era descobrir o espirito dessa musica desconhecida e torna-lo a base de nossos 
proprios brabalbos." Isso iria tomar-sc elemento essencial no estilo de Bartok, 
notadamente em pecas como Suite de Danca, Musica para Cordas, Percussao 
e Celesta e Sonata para Dois Pianos c Percussao. 

Dois outros grandes compositores do seculo XX, Sibelius c Shostakovich, 
sao nationalises em um sentido mais estrito. Sibelius baseou muitas de suas 
obras em Icndas finlandesas. Embora nunca usasse cancoes folcloricas, muitas 
de suas musicas (inclusive suas sete sinfonias, que sa*o musica "absoluta**) evo- 
cara a atmosfera de sua FinlSndia natal. Shostakovich identixjeou-se ratimam- 
cntc com seu pais em grande parte da musica que produziu. Suas realizacdes 
mais impoitantcs s5o as quinzc sinfonias, muitas destas retratando fatos da 
histdria sovietica - por exemplo, a N.7 (Leningrado), a N. 1 1 (O Ano de 1 90S) 
eaN.12(0 Anode 1917). 

Varies componentcs cstibsticos da musica do seculo XX podem ser atribul- 
dos a influencia Aojazz norte-americano: grande vitalidade nos ritmos, por 
vezes fortcmente stneopados; melodias sincopadas sobre ritroo constante; blue 
notes — a bemolizacao de certas notas da escaJa, como a terccira c a sebma; 
efeitos de surdina; maior interesse pelos sons de percussao; c insttumentos 
tocados em rcgistros estridentcs. 

Alguns compositores - como Ravel, Milhaud, Gershwin, Kurt Weill, 
Stravinsky, Walton e Copland - enfaUzaram oeuberadamente muitos desses 
elementos jazzfsticos cm alguns de seus trabalbos. Por exemplo: Milbaud em 
seu bale La Creation du Monde; Stravinsky em seu Ragtime para onze in- 
strumentos e na Histoire du Soldat, e Gershwin cm Concerto para Piano, Um 
Americano em Paris c Rhapsody in Blue (que ele mesmo descreveu como 
"peca de concerto de inspiracao jazzistica*"). 

Ouca uma das composicocs actma mencionadas. Que elementos do jazz voce 
percebcu como tendo sido mais enfalizado? 

Quando falamos da tonalfdadc dc uma peca, referimc-nos ao seu torn. Em 
uma musica escrita em d6 maior, por exemplo, o ouvido sc sentira fortemente 
"atraido" pelo do, a nota tdnica, a que tem maior peso dentro de determinada 
tonalidade. Em scguida, na ordem de hnportancia, vem a dominantc — no caso, 
a nota sol. 

Certos compositores do seculo XX, contudo, introduzirara a tecnica da poU- 
tonalidade - passaram a utiUzar dois ou mais tons ao mesmo tempo (quando 
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Atonalidade 
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"<9 Cri/o " dc Edvard Munch 



ha apenas dois Ions, fela-se, por vezes, de bitonalidade). Exemplos de poli- 
tonalidade podcm ser ciicontrados nos bales Petruchka c A Sagracao da Pri~ 
mavera, de Stravinsky; no Bolero de Ravel, onde Ires tons (do, mi, sol) sao 
envolvidos simultaneamente na terceira entiada de seu famoso tema; e em 
"Putnam's Camp", da obra orquestral Three Places in New England, do com- 
positor norto-americano Charles Ives (a impressao de bandas marciais com- 
petindo em diferentes tonal idades). 

AtoaaUdade signifies a ausencia total de tooalidade. A musica atonal evita 
qualquer tonal idade ou modo, fazendo livre uso dc todas as 1 2 notas da escala 
cromatica. lima vez que sc da igual importancia a todas as notas, dcixa de 
haver qualquer forca de atracao convergindo para um centro tonico. A atonali- 
dade fbi a consequencia Idgica de uma tendencia iniciada no periodo rotnan- 
tico. Certos compositores (Wagner em particular) ja haviam usado livremente 
acordes dissonantes cromaticos — introduzindo notas estranhas a tonalidade 
para "colonr" suas harmonias. Com o decorrer dos anos, tantos foram os cro- 
matismos introduzidos, ao lado de ousadas c repentinas modulacocs, que cm 
certos momentos o ouvinte ja nao tinha certeza da tonalidade cm que a musica 
fora construida. Gradual mente, a tonalidade — o sistema tonal maior-menor 
que por 300 anos dominou a musica ocidental - se enfraqucccu. e comccou a 
ruir par terra. 

Algumas tecnicas adotadas por Debussy — principalmente o uso de acordes 
dissonantes em movimento paralelo e da escala de torn intetro — contnbuirain 
muito para esse enfraquecimento. Se voce observar com atencao o exemplo da 
p.70, vera que e* tmpossivel fonnar qualquer acorde comura, como do-mi-sol, 
com as notas dessa escala. 

Todos esses procedimentos acabaram por levar a atonalidade, que se tor- 
nou a propria essencia do estilo dos compositores express ionistas. 

Esse 6 outro termo tornado da pintura — no caso, da escola expression ista, 
que floresceu em Viena no principio do scculo XX- Com tons cxtrcmamente 
vigorosos, os pintores dessa escola jogavam sobre as telas suas experiencias 
e esiados de esplrito mais intimos: o mundo tenebroso de seus terrores mais 
. secretos e as fantasticas visdes do subconsciente - muitas vezes sugerindo a 
desagregacao mental. 

Na musica, o expressionismo comecou como um exagero, ate* mesmo uma 
distorcao, do romanusmo tardio, em que os compositores passaram a despejar 
na musica loda a carga de suas emocoes mais intensas e profundas. Dcntrc os 
que escreviam em estilo exprcssionista estavam Arnold Schoenberg (que tam- 
bexn era pintor) e seus alunos: Alban Berg e Anton Webem. Os tres, tiaba- 
Ibando juntos na capital austriaca, tomaram-sc conhecidos como "A Scgunda 
Escola oe Viena". 

Na primeira fase, a musica expressionista apoiava-se em hannonias que 
se tomavam cada vez mais cromaticas, o que acabou levando a atonalidade. 
A musica expressionista em estilo atonal € caracterizada por hannonias extre- 
mamente dissonantes; melodias freneficas, desconjuntadas, incluindo grandes 
saltos; contrastes violentos e explosivos, com os instrumentos tocando aspera- 
mente nos extrcmos de seus registros. O expressionismo foi prefigurado no 
sexteto de cordas Noile Transfigurada, tie Schoenberg, escrito em 1899. Em 
1908 ele compos o Scgundo Quartcto dc Cordas, que inclui no terceiro e no 
quarto movimentos uma voz de soprano. Mas e no quarto movimento que 
Schoenberg abandons de vez a tonalidade, partindo para sua primeira aventura 
atonal. (O soprano comeca, muito apropriadamente: "Sinto o ar de outro pla- 
neta... Dissolvo-me em sons...".) 
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Outas importantes obras do cxpressionismo atonal incluem, de Schoen- 
berg, Cmco Pefos para Cqucrra, Op. 16, e Pierre, Lunair*. para soprano e 

HT*-."* ^me-ocantada). DcAlbao Be* Tres Pe fa .< para 
Orouesfra, Op. 6 c a beta opera Wazzeck. De Anton Webem, CiZ, /W 

^sr"£r ,o Nu obras de wcbwn - mU "° «~ —»S 

conccntradas -, todos os tnstrumcotos sao Iratados como solistas, quase scm- 

daXn^ 7 ^ d ° S ° n0, ° qUC CODsis,e cm " mbres Snsmmemu* 

daniejando Jmrna, fagulhas luminosas (descritas por Stravmsky como -<, 
cmular dos dtamantes de Webern-,. Essa tecnica «em sido comparada con, ° 
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ton^™™ 1 ' TT 9 " dC Schoenba B- W '°em ou Ben.. Que rracos , jdenti . 
fleam como sendo do estilo expressionist.? ^ 

Tcndoabandonadoosistrma rnaior-menor em favor da music, atonal. Schocn- 

subsmuu- o da tonalntadc - um novo proced.meuto, em termos d e oomp^ 

c^o que dessc umdadc e coercneia a uma peca atonal. A solucao encorTda 

fo.oqucchamoudesutemadodecafSnlcoouseri.li.mo 

mmt ^ mP ° S 'f-,° dc Uma P^ 1«iecalonica, o compositor ordena, inici.1- 

que vai basear toda a composcao. As 12 notas tern igual importancia. Ne- 

pod. «^r escnu, das segum.es maneiras: retrogn-d., quando for lid. Jeua 
■ras para d.ante e de batxo para cima, quando ocorre a inverUo retrtgr^d. 
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2) inversao retr6grada, 3) retrograda c 4) inversao. Scboenberg transpoe (2) 
e (4) e, naturalmente. lodas as noias da scrie podem vir em qualqucr oitava. 
As harrnonias do acompanhamcnio s2o fcilas com as notas da serie, dispostas 
verticalmcnte para forraar acordes. 
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Os discipulos dc Schoenberg, Wcbcm c Berg lambem adotaram o serialismo, 
mas de maneiras bem diferentes. Berg foi muito mais livre em sua abordagem, 
usando as notas seriais fora da ordem e freqflentemcnte trazendo material extra 
se Ihc parecesse necessario ao efeito que desejava criar. Ele e capaz de ordenar 
as notas de uma serie dc modo a deixar implicitos acordes reconheciveis do 
sistema tonal maior-menor. A sirie sobre a qual baseou seu elegiaco Concerto 
para Violino comeca com uma cadeia de tercas ascendentes que esboca quatro 
tn'ades cntrclacadas (sol mcnor, re maior, 1A menor e mi maior), terrninando 
com quatro notas da escala de tons inteiros. Esse concerto foi escrito como um 
io^emeinmein6riadcumajovemconhecidasua, morta de paralisia infantil. 
No ultimo movimento. Berg introduz um coral de Bach (Es ist genug [Basta]), 
que comeca com quatro tons inteiros. Berg constroi sua musica atonal cm torno 
dc um coral, de forma comovedora e plenamente convincente. 
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Exercicio 77 



Neoclassicismo 



O modo como Berg mistura tecnicas seriais com hannonias proprias do sistema 
tonal talvez seja a principal razfio por que muitos ouvintes acham sua musica 
mais acessivel do que as dc Scboenberg c Webem. 

Webera e bem mais radical no emprego do serialismo- Seu objelivo, em 
gcral, e criar formas perfeitas e estruturas semclhantes as que s3o observadas 
em ccrtas flores e nos cristais minerais. Suas obras seriais iucluem: a Sinfonia, 
Op. 21; o Quarteto para Clarineta, Saxofone Tenor, Piano e Violino, Op. 22; e 
o Concerto para Nove Instrumentos, Op. 24. 

Ouca algumas pecas de Schoenberg, Alban Berg e Wcbem. Ao ouvir cada peca: 

a) Descubra a qual dos componentes musicais - melodia, riuno, harraonia e 
timbre — se atiibuiu maior importincia. 

b) Descreva o tipo de lextura usado por cada um desses compositores. 

Neoclassicismo € um texmo que descreve urn estilo de musica do seculo XX 
caracterizado por forte reacao do romantismo tardio. As texturas extremamente 
espessas e congestionadas, exigindo uma massa de executantes, foram subsri- 
tufdas por uma clareza de linhas e texturas caracteristica da miisica anterior 
ao periodo romanrico. A expressao de cmocoes intensas era dellberadamente 
evitada. 
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Exercicio 78 



Novos sons, 
novos nia(criais 



Alguns compositores buscaxam inspiracao no pcriodo classic© ptopri- 
amente dito: o caso da musica dc Haydn e Mozart. Outros vollaram ainda 
mais no tempo, ate" o barroco, (endo como modclos Bach c Handel, Purcell 
ou Monteverdi. Na Inglatena, Vaughan Williams inspirou-se no estilo modal 
dos composilores sacros da dpera Tudor (como na Fantasia sabre um Tema 
dc Thomas Tallis ou na Missa em sol menor), e Tippett integrou a scu estilo 
original a flexivel textnra ritmica c o contraponto imitatrvo dos madrigalistas 
elisabetanos (como no Concerto para Dupla Orquestra de Cordas e no Scgun- 
do Quarteto dc Cordas). 

Na vcrdade. porem, o oeoclassicismo denotava a reelaboracao de cstilos, 
formas ou tecnicas pertencentes a qualquer perfodo anterior ao romantismo do 
secuJo XIX — portanto, sem os vicios dessa escola. Dentre as formas e con- 
cepcoes classicas tipicamente "redescobertas" pelos compositores nco-clas- 
sicos cstao a tocala, a passacaglia, o concerto grosso, as formas dc fuga c 
os artificios do ostinato. Contudo. se os neoclassicos iam buscar suas fontes 
dc inspiracao no passado, nao deixavarn por isso de imprimir em suas com- 
posicdes marcas bcrn proprias do seculo XX: modulacdes repenlinas, subitas 
"torcdes" melodicas e barmonias ousadas, quasc sempre mtroduzmdo dcli- 
beradaracnte "notas erradas" ou fazendo uso da politonalidade. "Ritmos mo- 
tores" podem scr usados para impulsionar a musica vigorosamente. As textu- 
ras sao frcqOentcmente polifonicas, com cstridcotes dissonancias que poem 
em grande relevo as linhas distintas do contraponto. As orquestras tomam-sc 
menorcs c aprescntam os instrumentos fazendo fortes contrastes de timbre. O 
estilo neoclassico c, em genu, propositadarncntc "trio" - da especial preferen- 
cia aos instrumentos de sopro e percussao, em detrimento da exprcssividadc 
das cordas. 

Obras caracteristicas do estilo neoclassico sao o bale Pulcinella (baseado 
em melodias dc composilores barrocos, sobretudo de Pergolesi), o Concerto 
para Piano c Instrumentos dc Sopro e a Sinfonia dos Satmos, de Stravinsky; 
os quatro Concertos, Op. 36, para piano, cello, violino e viola, e a Musica de 
Concerto para Metais e Cordas, de Hindemith; o bale Les Biches e o Concert 
Champetre, para cravo c orquestra, dc Poulcnc; drversas obras de Prokofiev, 
especial men te a opera O Amor das Tres Laranjas, os concertos c sonatas para 
piano, e a Sinfonia Classica, composta — segundo expbcou o autor - "tal como 
o teria fcito Haydn, se ele vfvesse em nossa epoca**. 

Procure ouvir alguns trechos das miisicas que mencionamos acima. 

a) Que caracteristicas do estilo neoclassico vocd pode perceber? 

b) De que mancira o neoclassicismo se opde ao romantismo? 

Muitos compositores, a procura dc novos materials para incorporar a musica, 
viram no Oricntc uma bela fontc de inspiracao. Por cxcmplo, Olivier Messiaen, 
compositor frances, tern usado cm suas rmisicas ritmos hindus e padrdes me- 
tricos da poesia classica grega. No entanto, ele os disassocia de scus conicxtos 
e significados originals para que possam servir a sens propositos. Outro mate- 
rial a exercer grande (ascinio sobrc Messiaea c o canto dos passaros - tanto 
os de sua terra como os dos lugares mais exolicos do mundo. Os ritmos c sons^ 
desscs cantos, por ele rcgistrados com incrfvel prccisao, tOTnaram-se a base 
de muitas de suas composicdes, como Reveit des Oiseaux [O Despertar dos 
Passaros], para piano e orquestra, Oiseaux Exotiques. para piano e pequcna 
orquestra, c Catalogue d'Oiseaux, uma serie de 1 3 pecas para piano, baseadas 
em cantos dos passaros da Franca. 

O norte-americano John Cage e outro que se mostrou intcressado tanto pela 
musica como pelas filosofias orientals. Suas Sonatas e Interludios para "piano 
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concrete 



Exercicio 79 

Musica 
eletronica 



preparado" cxpressam as "permanenles ernoc.dcs'* - magoa, alegria, medo e 
raiva - da India traditional. Cage criou novos sons "preparando" o piano: 
nazes, correntcs, parafusos, pedacos de borracha e de plastico cram inseridos 
sobre c sob certas cordas desse instrumento. Isso afeiava tanto o timbre como 
a afinacao das notas, produzindo sonoridades profusamente variadas, a sugerir 
sinos, gongos e tambores orientals. 

Diversos outros corapositores fizeram experiencias scmelbantes no intuito 
de produzircrn novas sonoridades. Em sua obra Treno para as Vitimas de Ili- 
roxima, o compositor polones Pcoderecki as vezes pede que os instrumentos 
de corda sejam tangidos entre o cavalete e o estandartc, ou sobre o proprio es- 
tandarte, ou que o som seja tirado batendo-sc com o tal3o do atco sobre a caixa 
de ressonancia. Em outra ohm, A Paixao Segundn Sao Lucas, ele inclui, alcm 
do canto normal, murmurios, falas, sussurros, griios, assovios e silvos. Como 
muitos outros compositores do seculo XX, Penderecki fez uso de clusters e 
microtons (intcrvalos menores que urn sernitom). 

Toda uma nova extensao sonora - de perspectivas ilimitadas - pode ser 
encontrada ao se explorarem a musica concreta e a musica eletronica. 

No final da decada de 1940, o compositor trances Pierre SchaeiTer comecou 
a fazer, no Estudio de Ensaios da Ridio Francesa, experiencias com o que 
chamou de musique concrete — musica composta de forma "concreta". dire- 
tamente sobre fitas magn&icas, sem a abstracao da simbologia musical. Os 
sons por ele registrados eram sons naturais, como o de uma porta batendo, 
uma rolha saltando da garrafa etc. Em seguida, esse material era transfcrido 
para outra fita, em que os sons eram rnisturados, superpostos c modificados de 
diversas maneiras. Pode-se modificar a altura do som altcrando-se a rotacao 
da fita (quanto maior a velocidade, mais alto sera o som, e vicc-vcrsa), ou 
toca-la no sentido invcrso. A compos icao resultante e uma montagem de sons 
annazenados cm fita, que node ser tocada a vontade, dispensando a figure do 
"interprete". 

Procure ouvir uma gravacao de musica concreta. Sera que voce consegue identi- 
ficar alguns dos sons originais que aparecem rransforrnados nessa composicSo? 

'A musica eletronica originou-se na Alemanha, na decada de 1950, c inclui 
todos os sons registrados por microfones (como a musica concreta) e tambcm 
aqueles produzidos por geradores eletronicos de sons. O componcnte basico 
da producao sonora e* o oscilador. Os sons produzidos podem tanto ser "pu- 
ros" (sem a sine harmonica ou sobrctons) como "impuros", dependendo da 
vontade do compositor. Outro tipo de soooridade e o "som branco" - urn ruido 
parecido com uma rajada, obtido pela soma de todas as freqfleticias audivcis. 
Os sons podem ser eletromcamente modificados de varias maneiras, in- 
cluindo-se o ajusramento dc volume, a filtragem (supressio de freqQencias 
indesejadas), a adicao de vibratos ("ondeamento"), reverberac5es (o "rctar- 
daincnto" do som, de modo que ele desapareca lentamente), ecos (o som e 
repetido enquanto vai desaparecendo). Os sons podem ser mixados juntos, 
sobrepostos, ou divididos em fiagrnentos distintos. Detenninados sons tam- 
bern podem ser gravados em diferentcs pedacos de uma fita para depois serem 
juntados, ou se pode tazer uma fita que retorne apos o final, de modo a se 
reperirern os sons, criandc-se assun urn efeito de ostinaio. E, naturalmcnte, urn 
papel importante e desempenhado pclas tccnicas basicas da musica concreta, 
como a inversao de sons (muitas vezes produzindo um crescendo que lermina 
com um corte abmpto) e a alteracao da alrura - embora, por meios eletronicos, 
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nS^^Tf^S «"»*»»■«»*. com efeitos de glissando. Na edicao 
da Eu^ as rita .devote c qucdas de som podem scr suprimidas. 

^rn e C „T P ^ 9 ^±f 6niCa r de """** ioneote "" «■ ■«*» *- 

MtoO^S l "*-* , " v " d « «» ft- •"> manipulados "ao vivo" diame do pu- 
blico. Ou pode ser a combmacao dc sons com .ores ou instrument™ soando 

Z dT °" tranSfOT ™ dos ** <—» "«™cos, ao zs 
TmZ~£ T ^ *****""* '• P™ ««»»>. dois microfones. dois film* 

eletromcas mclucm K Boge/or rape (baseada n» voz dc Cathy Bcberian m « 
*rada com sons dcuOoicos), dc Luciano Berio. c Cam* unaO^TfTZy 

™ a n\a nT* *T ' 0n,Ue5lra apareCem " a0 Vivo " «" combinacao col 
soprano, do piano e de um coro de vozes femininas. -»« «» o° 

^«et , ^^ F f 5Uma r 9apaiapianointitu,ada «**«*-.« 

„.„ "" f" °f * Ko/on » « * Awwifafe], que baseou en, series fixas 

« de toque (maneira de prooW o son.). Isso levou o pnSpno Messiaeu e se,* 

mo loUL onde a albua, a duracao, a dinamica e o toque da serie dc 12 elemen- 

ZZ SEES COntro,adOS Pe '° 5 PrinC, ' P,0S Seria,is ' as de **~££ 
Boule* fo, o pnmeux, a usar o serialismo toIal em suas Sm^ ,, ^ 

Enquanto o serialismo total e a musica ekWofc, peraitem que o compos, 
ma.o^bcrdade, jogaudo com ccrto grau de imp-cvisibilidaae c dc ££££ 
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A Peca para Piano NJO, de Stockhausen, consiste em 19 secocs para 
serem tocadas em qualqucr ordera. Ao pianista cabc lamWm escolhcr cntrc 
seis andamentos, dinfimicas c modos de tocar {legato, staccato etc.). Na peca 
Zyklus [Ciclo], deslinada a instrumento de percussao, o unico inslrumentisia 
tern Uberdade para comecar em qualquer pagina da paxiitura, que e espiralada e 
podc ser lida no senlido horario, anti-horario ou mesmo de cabeca para baixo. 
Depois o instrumenli^a passa a scguir as paginas ordenadamente, terroinando 
a peca com a primeira batida da pagina por onde comecara. 

Stockhausen levou a musica aleatoria a um ponto extiemo com aquilo que 
chamou de "musica inruiriva". Em maio de 1968, eic se isolou por sete dias, 
sem comer, apenas mcrgulhado em profunda meditacfio. Disso resultou Aus 
den Sieben Tagen: Compositions May J 968, da qua! damos aqui um uecho: 

Ankunft rCnegada"! (para qualquer numero de Instrumentistas) 

Abandone tudo, estamos no caminho errado. 

Comcce por voce mesmo: voce e um musico. 

Pode transformar todas as vibracoes do mundo em sons. 

Se voc€ acredita nisso firmemente, e de agora em diante jamais duvidara, 

comece com os exerclcios mais simples. 
Fique em completa imobilidade, ate deixar de pensar, querer c sentxr qualquer 

coisa. 
Sinta a alma, um pouco abaixo do peito. 
Deixe que seu esplcndor va impregnando suavemeote todo o seu corpo, de 

cima para baixo e de baixo para cima, ao mesmo tempo. 
Abra sua cabeca, no alto, ao centra, um pouquinho para tras, e permita que a 

corrente que paira sobrc voce penetre nesse ponto, como uma densa esfera. 
Deixe que a corrente tome conta de voce, suavemente, da cabeca aos pes, e que 

continue sempre fluindo. 
Calmamente, pegue seu instrumento e toque, primciro, so notas simples. 
- Deixe que a corrente flua por todo o instrumento... 
Af voce vai experimentar tudo por si mesmo... 

ExerdciO 80 - Explique o que entende por. politonahdade; atonalidade; ostinato; sincopado; 
cscala de tons inteiros; cluster, surdina; retrogrado; Sprechgesang, microtons. 

Exercfcio 81 a) Pooha na ordem de nascimento os nomes dos dez compositores citados 

abaixo: 

f )Bach < )Tchaflcovski ( ) Purcell ( ) Britten ( ) Mac haul 

( ) Mozart ( ) Beethoven ( ) Byrd ( ) Wagner ( ) Bartok 

b) D€ a nacionalidade deles e cite uma obra de cada um. 

Exercfcio 82 No quadra da p.68, so foi possivel colocar o nome de alguns compositores do 
seculo XX Cite alguns outros que tambem poderiam figurar nele, menciona- 
ndo-lhes a nacionalidade e uma das obras. 

Exercfcio 83 Pesquisa Dentre as rausicas de compositores do seculo XX, cite as cinco que 
mais o impressionaram. Procure mformar-se quanto a essas pecas e os respec- 
tivos autores e feca um breve resumo sobre cada um deles. 
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Exerci'cio 84 Ouca cinco pecas difercntcs de compositores do seculo XX. 

a) Faca uma descricao de cada uma das pecas, mencionando todas as 
iccDJcas ou proccdimcntos tipicos do seculo XX que voce" conseguiu 
perceber. 

b) Sugira um "rotulo™ que poderia aplicar-se ao estilo da musica e, sc pos- 
sivel, idcntifique o compositor. 

ExerciClO 05 Das pecas dc compositores do seculo XX que voce ouviu, qual fbi a que acbou: 

a) mais inleressante 

b) mais agradavel 

c) mais desagradavcl 
Justifique as resposlas. 

ExerciClO 86 Em sua opiniao, que tendcncias ou tccnicas usadas pelos compositores do se- 
culo XX podcriam ser mab exploradas e desenvolvidas, de modo a fornecer os 
principals elcmentos para a "musica do future"? Por que julga que composi- 
tores do future uiio acba-las dignas de sua atencao? 



*- A 1 1 «-lvlU Ouca gra vacoes dc obras peitencentes aos seis peri odos da historia da musica, 
mas com o cuidado de coioca-Ias fora de sua ordero historica. (O quadro sinop- 
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Antes de ouvin 



Enquanto estiver ouvindo: 



Depots de ouvin 



tico mostrado na p.80 o ajudara ncssc trabaJho.) 

Refresque a memoria relendo as Listas que contem as principais caractexisticas 
de estilo dc cada periodo musical. Estas sc acbam ao final de cada um dos 
capitulos deste livro. 

Anotc todas as caracterfsticas de estilo que descobrir em cada uma das pecas, 
juntamente com outros detalhes de inteiesse. 

Faca um breve rclat6rio sobre cada peca, mencionando: 

a) o periodo musical em que foi composta e, se possfvel, o nome do compositor 

b) o ripo da peca, com detalhes sobrc as forcas utilizadas em sua cxecucao 

c) quaisquer outras "dicas" que o tenham ajudado no trabalho de identi- 
ficafSo 
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